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Die nachfolgenden Untersuchungen sind aus der Be- 
schäftigung mit Gottfried Kellers Lyrik erwachsen. Je mehr 
ich versuchte, die spezifisch lyrischen Elemente seiner Kunst 
zu bestimmen, umso mehr drängte sich mir auch die Erkenntnis 
auf, dafs den Iyrischen Schöpfungen und ihrer Entwicklung 
allgemeine Richtlinien zu Grunde liegen. Es reizte mich, 
vorerst diese darzustellen, was von selbst eine Verschiebung 
der Betrachtung nach sich zog, da die Aufgabe, in ihrer vollen 
Bedeutung erfalst, notwendig eine breitere Basis verlangte. 
Das hatte wiederum zur Folge, dafs der ursprüngliche Aus- 
gangspunkt immer mehr zurücktrat und in der vorliegenden 
Arbeit kaum mehr erkennbar ist. 

Vom Einzelfalle bin ich also ausgegangen, die Lyrik Gottfried 
Kellers hat mich zur Betrachtung der Lyrik überhaupt geführt. 
Damit ist auch mein Verhältnis zu den Vorgängern auf diesem 
Gebiete schon bestimmt. Ich lernte die einschlägigen Arbeiten, 
vor allem R. M. Werners Buch!) „Lyrik und Lyriker“, erst 
kennen, als meine Darstellung in den Hauptzügen schon fest- 
gelegt war. Wenn ich nun, trotz dessen Werk, dennoch mit 
dem neuen Versuche einer Ästhetik der Lyrik hervortrete, 
so verlangt dieses Vorgehen wohl eine Rechtfertigung. 

Von vornherein sei zugestanden, dals Werners Abhandlung 
in mancher Beziehung der meinigen durch und durch über- 
legen ist. Es war mir nicht möglich, eine dermalsen reiche 
Materialsammlung beizubringen, wie er, und rückhaltlos muls 


1) Beiträge zur Ästhetik, herausgegeben von Theodor Lipps und 
Richard Maria Werner: I. Lyrik und Lyriker, Eine Untersuchung von 
R. M. Werner, Hamburg und Leipzig 1890. 
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anerkannt werden, dals sein Werk in dieser Hinsicht geradezu 
mustergültig ist. Dann liegt ein fernerer Vorteil in den oft 
fein herausgearbeiteten Analysen, wie auch in der Kunst, aus 
Andeutungen und nebensächlichen Bemerkungen weittragende 
Schlüsse zu ziehen. Ich habe damit nur einige der hervor- 
stechendsten Vorzüge genannt, es sind dies aber durchaus nicht 
die einzigen. 

Kann so die Gründlichkeit und Sachkenntnis Werners in 
dieser Hinsicht kaum irgendwelche Einwände erfahren, so sind 
dagegen seine prinzipiellen Voraussetzungen und der Gang 
seiner Untersuchung sehr wohl anfechtbar, und ich stehe nicht 
an zu behaupten, dafs ich seine Auffassung des Entwicklungs- 
prozesses lyrischer Gedichte für durchaus verfehlt halte. 

Eine derartige Behauptung bedarf der Begründung. Suchen 
wir zu diesem Zwecke Werners Auffassung kurz zu charakteri- 
sieren. Ich gebe seine eigenen Worte:!) „Von verschiedenen 
Seiten macht man sich daran, eine neue Ästhetik in natur- 
wissenschaftlichem Sinne zu begründen, und aus genauer Be- 
obachtung der Tatsachen zu einer Erfassung der Gesetze auf- 
zusteigen. Dies bezwecken für die Lyrik die nachfolgenden 
Bogen. — Man wird nicht verkennen, dals ich bemüht war, 
die Erscheinungen möglichst einfach zu erklären und aus dem 
Wesen des lyrischen Dichters abzuleiten. Dadurch war es 
ermöglicht, sowohl dem dichterischen Individuum als dem Ein- 
flusse der Zeit gerecht zu werden; dadurch wird verhindert, 
dafs sich die Kunst vom Künstler trenne. Das lyrische Gedicht 
entsteht, aber es entsteht nur durch einen Lyriker.“ Mit 
diesen Worten zeichnet sich Werner seine Aufgabe vor. Allein 
die Ausführung gibt etwas ganz anderes, als der Verfasser ver- 
spricht. Wie ist diese auffallende Erscheinung zu deuten? 

Sie findet ihre Erklärung in Werners Voraussetzung, dals 
auch für kunsttheoretische Untersuchungen die naturwissen- 
schaftliche Betrachtungsweise den Vorzug vor allen andern 
verdiene In Natur und Kunst handelt es sich um die Ent- 
wicklung eines Keimes zum vollendeten Organismus, hier 
wie dort durchläuft dieser Werdegang bestimmte Stadien. Es 
ist nun nur eine Konsequenz der Wernerschen Voraussetzung, 


’) a.a.0. Vorrede S. VIILf. 
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wenn er die beiden Entwickelungsgänge einander identisch 
setzt. Nehmen wir diese Folgerung vorläufig als berechtigt 
an, und wenden wir uns dem Begriff Entwicklung zu. Werner 
versteht unter dieser wesentlich die Kausalität; diese Tatsache 
auf die Kunst angewandt, ergibt eine mechanistische Auf- 
fassung des künstlerischen Schaffens: das Verhältnis von Ur- 
sache und Wirkung ist in diesem Falle die Grundlage aller 
in Betracht kommenden Vorgänge, jedes künstlerische Schaffen 
ist demnach eine Reaktion auf gegebene äufsere Reize. Die 
subjektiven Eigenheiten der dichtenden Persönlichkeit kommen 
erst als sekundär bedingend hinzu. Nun ergibt sich aber, 
wenn wir die Kausalkette der Entwickelung bis zu ihrem 
Anfangsgliede verfolgen, als erste Ursache des Werdeprozesses 
das empirische Erlebnis. In ihm sieht Werner somit folge- 
richtig den entscheidenden Faktor des künstlerischen Schaffens, 
auf die Darstellung des Erlebnisses verwendet er über 150 Seiten, 
an und für sich schon ein Beweis, welche Bedeutung Werner 
diesem zumifst. Und mit anerkennenswerter Konsequenz zieht 
er die letzte Folgerung aus seinem Prinzip, wenn er auf das 
Erlebnis seine Gliederung der Lyrik gründet. 

Ist diese Auffassung Werners nun wirklich zutreffend ? 
Geben wir vorerst zu, dals die Analogie zur Naturwissenschaft 
berechtigt sei, ja räumen wir weiter ein, die stoffliche Gliederung 
sei erschöpfend, so ruft doch schon die starke Betonung des 
Erlebnisses, d.h. des Stoffes, schwere Bedenken wach. Auf- 
gabe der Asthetik ist es doch, die verschiedenartigen Er- 
scheinungsformen der Kunst zu betrachten, es handelt sich 
mithin hier wesentlich um das, was Kunst und Wirklichkeit 
von einander trennt. Das Trennende liegt aber nicht sowohl 
im Stoff, der ja in seinen einzelnen Bestandteilen überhaupt 
immer der Wirklichkeit angehört, als vielmehr in der Form, 
in der sich die Tätigkeit des Künstlers bekundet. Es 
erhellt nun auf den ersten Blick, dals jede stoffliche Glie- 
derung mit zwingender Notwendigkeit die Form unterschätzen 
muls. Ist dieser Mangel bei Anthologieen und Gedicht- 
sammlungen, die zumeist auch stofflich gliedern, nicht so 
auffällig, weil die Gedichte selbst ein wirksames Gegen- 
gewicht bilden, so kommt dagegen die schiefe Auffassungsweise 
bei ästhetischen Untersuchungen grell zum Ausdruck. Der 
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Betrachter verliert über dem Stoff völlig den Blick für das 
künstlerisch Wertvolle und kommt schliefslich vor lauter 
Freude an der Zergliederung der Erlebnisse dazu, alles Gereimte 
als Poesie anzusehen. 

Doch das ist nicht der einzige Übelstand, der sich aus 
Werners Erlebnistheorie ergibt. Die mechanistische Be- 
trachtungsweise verleitete ihn zur Überschätzung der stoff- 
lichen Anregung, sie verschuldet nun weiterhin eine Ver- 
kennung der das Erlebnis ausmachenden Momente. Wohl 
sucht Werner stets nach der Ursache, aber eben, weil er 
immer die kausale Beziehung zwischen Erlebnis und Gedicht 
im Auge hat, entgeht ihm, dafs die Erlebnisse selbst unter 
sich der Art nach sehr verschieden sein können. So ordnet 
er in seinem Abschnitt „Erlebnis“ Anregungen als gleich- 
wertig nebeneinander, die eigentlich durch eine weite Kluft 
getrennt sind. Ich führe nur ein Beispiel dieser Art an. 
Seite 112 fragt Werner: „Inwiefern kann aber der Dichter 
erleben? Doch nur insofern, als er Mensch ist. (Werner 
gründet auf diese Tatsache drei Erlebnisgruppen: Liebe, 
Religion, Natur.) Jeder Mensch aber lebt in einer bestimmten 
Zeit, gehört einer bestimmten Nation an, hat irgend einen 
bestimmten Stand und verweilt in einer bestimmten Gegend. 
Dadurch haben wir alle Möglichkeiten der Erlebung bezeichnet, 
innerhalb dieser Grenzen ist Raum für das Allgemeinste, wie 
für das Besonderste, beides kann gleichmälsig Gegenstand der 
Poesie sein.“ Man wird zugeben, dals die hier genannten Er- 
lebnismöglichkeiten durchaus nicht gleichartig sind, denn 
während die einen ihrem Wesen nach objektiven Charakter 
haben, so z.B. die Natur, gründen andere wieder vorzüglich 
im Subjekt, so z.B. Liebe und Religion. Aus dieser Verschieden- 
heit aber ergeben sich völlig verschiedene lyrische Formen, 
ein Umstand, der durch Werners Tabellen völlig ignoriert 
wird. Und weiter: zugestanden, Weıners Erlebnisgruppen 
seien qualitativ völlig gleichwertig, sind sie denn wirklich 
erschöpfend? Gibt es keine weiteren Einteilungsmomente 
mehr? Der Mensch gehört doch auch einer gewissen Rasse 
an, hat ein bestimmtes Geschlecht, hat verschiedenes Lebens- 
alter u.s. w., alles Gesichtspunkte, die Werner nur schwer 
oder gar nicht in sein Schema einordnen kann. Seine 
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Einteilung ist eben, trotz des pedantischen Scharfsinns, nicht 
erschöpfend. 

Ich meine, eins zeigen obige Einwände klar: die mecha- 
nistische Auffassung des künstlerischen Prozesses führt zu 
bedenklichen Konsequenzen. Das Erlebnis, als Ausgangspunkt 
der Entwicklung, wird zu hoch gewertet, die darauf gestützte 
Einteilung der Lyrik verliert sich in spitzfindige Zergliede- 
rungen und ist schliefslich doch wertlos, weil sie nicht er- 
schöpfend ist und zudem die qualitative Verschiedenartigkeit 
der Anregungen gänzlich aulser Acht läfst. Der schwerste 
Nachteil aber ist die Verkennung der Form. 

Und damit berühren wir den Hauptfehler der Werner- 
schen Auffassung. Wenn wirklich das Erlebnis das ent- 
scheidende Moment ist, wo bleibt dann der formende Künstler ? 
Das ist die letzte Konsequenz der Erlebnistheorie: die Unter- 
schätzung der künstlerischen Produktion als Schöpfung, als 
Tat. Wohl hat Werner Recht, wenn er behauptet, „das 
lyrische Gedicht entstehe, aber es entstehe nur durch einen 
Lyriker“, allein seine Darlegungen lassen leider wenig von 
dieser richtigen Erkenntnis spüren. Der Künstler kommt bei 
ihm nirgends zu seinem vollen Recht, denn eben, weil das 
Schwergewicht auf dem Erlebnis, d. h. also auf dem empirisch 
Gegebenen ruht, wird notwendigerweise der schöpferische Akt 
des Dichters, der erst auf das Erlebnis folgt, verkannt. An 
dieser Tatsache ändern alle Auseinandersetzungen Werners im 
Kapitel „Befruchtung“, — bei dem man übrigens, nebenbei 
bemerkt, auch wieder fragen könnte, ob sein Schema er- 
schöpfend sei —, gar nichts, weil der Künstler nach Werner 
unter dem Zwange des Erlebnisses steht, daher wohl dieses 
gemäfs seiner Natur so oder so modifizieren kann, nichtsdesto- 
weniger aber durch die gegebenen Erfahrungstatsachen ge- 
bunden ist. 

Es zeigt sich klar: jede Betrachtung, die allzu sehr auf 
dem Stofflichen beharrt, vergewaltigt den Künstler als Schöpfer. 
Nur einen Weg gibt es, dieser Gefahr zu entrinnen, den nämlich, 
den Friedrich Theodor Vischer'!) eingeschlagen hat. Er geht vom 


1) Friedrich Theodor Vischer, Ästhetik, Heft 5: Dichtkunst, darin vor 
allem 88 884 — 894. 
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Künstler selbst aus und sucht die Beziehungen festzustellen, 
in denen dieser steht, denn für ihn ist es eine unleugbare 
Tatsache, dafs in erster Linie der Künstler für das Kunstwerk 
bestimmend ist. Zwar ist von diesem Standpunkte aus aller- 
dings keine „Physiologie der Lyrik“ möglich, umso eher aber 
eine gerechte Würdigung des Dichters als schöpferischer Kraft. 

Damit ist auch die prinzipielle Voraussetzung Werners 
hinfällig. Der Entwicklungsgang in Natur und Kunst ist tat- 
sächlich nicht der gleiche, weil hier ein Faktor mitspielt, der 
die regelmäfsige Aufeinanderfolge der kausal bedingten Mo- 
mente selbsttätig unterbricht. Die naturwissenschaftliche Be- 
trachtung der Lyrik setzt sich über diese Tatsache hinweg: 
sie spricht sich damit selbst ihr Urteil. 


* * 
* 


Die nachfolgenden Darlegungen verdanken Friedr. Theodor 
Vischer manche fruchtbare Anregung. Ihr näheres Verhältnis 
zu dessen „Ästhetik“ kann aber erst am Schlusse im Abschnitt 
„Zur Klassifikation der Lyrik“ dargestellt werden, hier genüge 
deshalb der kurze Hinweis. Neben Vischer waren dann Friedrich 
Hebbels!) „Tagebücher“ und Wilhelm Diltheys?) Abhandlung 
„Die Einbildungskraft des Dichters“ vor allem förderlich. 

Zum Schlusse genüge ich noch der angenehmen Pflicht, 
meinen verehrten Lehrern, Herren Prof. Dr. John Meier und 
Prof. Dr. Karl Joel, für ihre jederzeit gern gebotenen Rat- 
schläge herzlichst zu danken. 


1) Friedrich Hebbel, Tagebücher ed. Richard Maria Werner, 4 Bde. 
Ich zitiere die Tagebücher nur nach dieser Ausgabe. Die beigefügten 
Zahlen beziehen sich auf Werners Numerierung der einzelnen Stellen. 

2) Wilhelm Dilthey, Die Einbildungskraft des Dichters. Philosophische 
Aufsätze. Eduard Zeller gewidmet, S. 303 — 482. 


Einleitung. 


I. Das Wesen der Dichtkunst. 


1. Allgemeines. 


a) Die autonome Stellung der Kunst. 


Goethe schreibt am 20. Juni 1796 an Heinrich Meyer über 
Herders Behauptung im 8. Stück der Adrastea, die Künste 
mülsten das Sittengesetz anerkennen und sich ihm unter- 
ordnen: „Das erste haben sie immer getan und müssen es 
tun, weil ihre Gesetze so gut als das Sittengesetz aus der 
Vernunft entspringen; täten sie aber das zweite, so wären sie 
verloren und es wäre besser, dafs man ihnen gleich einen 
Mühlstein an den Hals hinge und sie ersäufte, als dals man 
sie nach und nach ins Nützlich-Platte absterben liefse“. Damit 
ist der leitende Gesichtspunkt für die Erfassung eines Kunst- 
werkes gegeben, denn die leidenschaftliche Ablehnung der 
Moral in der Kunst, eine Ablehnung, die gegebenenfalls nicht 
minder die Religion oder die Erkenntnis betroffen hätte, besagt 
mit aller wünschenswerten Deutlichkeit, dals der Kunst im 
Kreise der Lebensäufserungen eine autonome Stellung zu- 
komme.!) Sie ist ein selbständiges Vermögen, Leben und Welt 
zu schauen, die künstlerische Betrachtung ist der religiösen 
oder wissenschaftlichen gleichwertig, nicht ihr untergeordnet. 

Kommt aber der Kunst ein selbständiger Eigenwert zu, 
so muls sie sich auch spezifisch von den anderen Welt- 
auffassungen unterscheiden. Goethes Wort kann uns zur Er- 


1) Schiller, Briefe über ästhetische Erziehung, Nr. 14. Selbständigkeit 
der Kunst auf Grund des Spieltriebs. 
Geiger, Ästhetik der Lyrik. 1 
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mittlung dieser charakteristischen Wesensbestimmung als Weg- 
leitung dienen. Er fürchtet, dafs die mit der Moral verquickte 
Kunst dem Nützlich-Platten verfalle, dafs sie also zu belehren 
und zu bessern suchen werde. Was Goetlie scheut, sind Zweck- 
betrachtungen in der Kunst, die seiner Meinung nach den 
Wert ihrer Schöpfungen ungemein beeinträchtigen. Werden 
aber die Zwecke aus ihrem Gebiete ausgeschlossen, so hat sie 
nicht mehr aktiven, sondern nur noch passiven Charakter und 
das Wesen der Kunst unterscheidet sich dann darin von dem 
Wesen anderer Weltauffassungen, dafs sie nicht Aufgaben stellt, 
sondern nur die reine Existenz wiedergibt. Und damit haben 
wir in der Tat die Eigenart der Kunst festgestellt. Ihre Auf- 
gabe ist nicht, auf das Leben und seine Gestaltung direkt 
einzuwirken, sondern vielmehr das Leben zu spiegeln, es „in 
allen seinen verschiedenartigen Gestaltungen zu ergreifen und 
darzustellen“!), und während die anderen Weltauffassungen den 
Menschen zu bilden versuchen, setzt die Kunst diese Bildung 
schon voraus. Damit soll ihre veredelnde, erzieherische Wirkung 
keineswegs geleugnet werden, allein sie ist doch nur ein mittel- 
barer und wenigstens vom wahren Künstler nicht beabsichtigter 
Nebenerfolg. 


b) Das Wesen der Kunst. 


Allein die Wiedergabe des Seins ist also Aufgabe der 
Kunst. Damit ist aber weiter schon die spezifische Art ihrer 
Auffassung gegeben. Sie falst die Welt als Gefühl, denn nur 
dieses gestattet ein ruhiges Beharren in sich selbst. Alle 
Objekte der Welt bedürfen der Auflösung ins Gefühl, wenn 
sie künstlerische Gestaltung erfahren sollen, das Gefühl ist 
das Medium, durch das der Künstler die Welt betrachtet. Es 
gilt im Verlaufe der Darstellung diesen Gesichtspunkt noch 
weiter auszuführen, hier genüge die kurze Feststellung. 

Dieses Aufgehen im Gefühl hat aber für das Schaffen 
des Künstlers noch eine höhere Bedeutung. „Der Weg zum 
Dichter“, schreibt Hebbel im Tagebuch, „geht nur durch den 
Menschen“ 2) nur das, was der Künstler innerlich durchlebt, 


1) Hebbel, Tagebuch ed. R. M. Werner Nr. 11. 
2) Hebbel, Tagebuch Nr. 746. 
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ist für die Kunst von Wert. Und so ergibt sich für jede 
Kunst, für die Poesie aber vor allem, dafs das Erlebnis un- 
umgängliche Voraussetzung jeglicher Gestaltung ist. 


c) Bestimmung der Dichtkunst. 


Wenden wir uns nach diesen einleitenden Betrachtungen 
zur Dichtkunst. Unterscheidendes Merkmal der einzelnen 
Künste ist das Mittel ihrer Gestaltung. Der Dichter bedient 
sich des Wortes, das er in dreifacher Weise als Sinn, Bild und 
Klang verwenden kann. Worin besteht nun der spezifische 
Charakter der Dichtkunst als einer Kunst des Wortes? Er 
erhellt am besten aus einer Vergleichung der Poesie mit den 
Schwesterkünsten Malerei und Musik, wobei hier nur kurze 
Andeutungen gegeben seien, da das Problem noch ausführ- 
lichere Erörterung verlangt. 

Die Malerei gibt die reine Koexistenz, die Musik die reine 
Sukzession, die beiden Künste wirken somit vor allem extensiv. 
Die Poesie, deren Mittel, das Wort, als Ton und Bild mitten 
inne steht, sucht eine Synthese beider. Sie gibt Vorstellung, 
Bild wie die Malerei, aber sie gibt es nicht ruhend, sondern 
sukzessiv. Bewegte Bilder sind das eigentlichste Wesen der 
Dichtkunst, alle ihre Kunstmittel gehen darauf aus, das 
Ruhende zu beleben. Mit Recht eifert Lessing gegen die Be- 
schreibung in der Poesie als eine ruhende Koexistenz: sie 
ist vielmehr bewegte Koexistenz, was späterhin noch näher 
ausgeführt sei. 

Doch sind wir damit der Dichtkunst noch nicht völlig gerecht 
geworden. Ihr Mittel, das Wort, ist nicht nur Bild und Klang, 
sondern auch Sinn. Damit wendet sich die Poesie unmittelbar 
an den Menschen selbst und auf elementare Weise spricht sie 
die Empfindung direkt aus. So gesellt sich zur bewegten Ko- 
existenz noch die Intensität, die der Extensität der andern 
Künste gegenüber steht. „Kraft ist der Mittelpunkt ihrer 
Sphäre“, betont Herder,!) dem wir hier teilweise folgen. „Und 
dies ist die Kraft, die dem Innern der Worte anklebt, die 
Zauberkraft, die auf meine Seele durch die Phantasie und 


1) 1. Krit. Wäldchen, Kap. 16—18. 
j* 
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Erinnerung wirkt: Sie ist das Wesen der Poesie.“ Beide Be- 
stimmungen: die bewegte Koexistenz und die Intensität falst 
Herders Definition: „Die Poesie sei sinnlich vollkommene 
Rede“,!) trefflich zusammen. So ergibt sich, dafs die Dicht- 
kunst eine Synthese zwischen Musik und Malerei darstellt, 
wobei allerdings daran zu erinnern ist, dafs Bild und Klang 
bei der Dichtkunst durchaus innerlich in der Einbildungskraft 
erzeugt werden, während bei jenen der unmittelbare sinnliche 
Eindruck die künstlerische Wirkung erzeugt. Befindet sich 
mithin die Poesie, was sinnliche Klarheit und Deutlichkeit 
der Bilder und Klänge betrifft, unleugbar im Nachteil, so 
ersetzt sie diesen Mangel wiederum durch den grösseren 
Gehalt, den das Wort ihr, kraft seines inneren Reichtums, 
verleiht. 

Abschliefsend sei nochmals auf den Wert des Erlebnisses 
für die Dichtkunst hingewiesen, der sich erst hier in seiner 
ganzen Bedeutung offenbart. Da die Poesie vor allem den 
seelischen Gehalt unmittelbar ausspricht, so ist der innere 
Reichtum eine unerläfsliche Bedingung poetischen Schaffens. 
Nur dort findet sich die überzeugende Sprache der Wahrheit, 
wo der Dichter die eigenen Erfahrungen künstlerisch ver- 
wertet und nichts kennzeichnet den Dilettanten so sehr, als 
der Mangel persönlicher Empfindung. 


2. Die Stellung der Lyrik. 


Damit sei der Versuch einer Inhaltsbestimmung des Be- 
griffes Dichtkunst abgeschlossen, es erübrigt nur noch seinen 
Umfang festzulegen. Nach der gewöhnlichen Gliederung zer- 
fällt der Begriff Poesie in 4 Gruppen: Dramatik, Epik, Lyrik 
und Didaktik. Genügt jede unserer Forderung einer zweck- 
losen, durchfühlten Wiedergabe des Weltgehaltes durch das 
Wort? Doch wohl nur Drama, Epos und Lyrik. Bei der 
Didaktik hingegen mischen sich belehrende Tendenzen ein, 
Zweckbetrachtungen machen sich bald stärker, bald geringer 
geltend, der Künstler schafft nicht mehr rein naturgemäls, 
unbekümmert um Wünsche oder Mängel der Welt, sondern 


1) 2.2.0. 
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vielmehr im Hinblick auf eine beabsichtigte Wirkung. Und 
der Tatsache, dafs an die Stelle der freien, unbehinderten 
Entwicklung des Kunstwerks eine zielbewulste, verstandes- 
mälsige Ausbildung des Stoffes tritt, entspricht beim Ge- 
niefsenden der vollständig verschiedene Eindruck, den die di- 
daktische Dichtung im Gegensatz zur reinen Poesie hervor- 
ruft. Diese löst vor allem Gefühle aus, während bei jener 
Reflexionen und Willensakte erzeugt werden, und das Gefühl 
nur eine dienende Stellung einnimmt. Da es sich mithin bei 
der Didaktik nur noch der äulseren Form nach um Poesie 
handeln kann, so schlielsen wir sie aus dem engeren Kreise 
der Dichtkunst aus, wobei selbstverständlich über den inneren 
Wert ihrer Darbietungen keinerlei Urteil gefällt sein soll. 

Es verbleiben als Gattungen der Poesie somit noch Dra- 
matik, Epik und Lyrik. Da wir uns in der Folge vor allem 
mit der Lyrik zu befassen haben, so seien der Kürze halber 
Drama und Epos unter der von Goethe und Schiller ge- 
schaffenen Bezeichnung Pragmatik zusammenfalst. 

Was trennt nun Pragmatik und Lyrik? Nehmen wir 
die Antwort voraus: Die Zeitauffassung. Da die Dichtkunst 
Bewegung gibt, unterliegt sie der Zeit, allerdings nicht der 
realen Zeit, sondern der idealen Kunstzeit, deren Wesen Otto 
Ludwig in seinen Shakespeare-Studien einleuchtend dargelegt 
hat.) Die Lyrik greift nun aus der Zeitreihe einen Moment 
heraus und stellt ihn isoliert als Zustand dar: sie ist sozusagen 
allein zeitlos. Im Gegensatz zu ihr bietet die Pragmatik eine 
Zeitreihe, ihre Absicht ist die Darstellung einer sich ent- 
wickelnden Handlung. Zustand und Entwicklung sind mithin 
die Gegensätze, die Lyrik und Pragmatik scheiden. 

Aus dem Begriff Zustand ergeben sich aber noch einige 
charakteristische Züge für das Wesen der Lyrik, nämlich: 


1. Die konzentrische Anlage. Die Lyrik drückt 
das Gefühl nicht in einer genetischen Reihe aus, son- 
dern vielmehr sprunghaft und unzusammenhängend, 
indem sie sich fortwährend bemüht, den Empfindungs- 


1) Otto Ludwig, Ges. Werke, ed. Erich Schmidt und Adolf Stern. 
V.219 (vergl. ebd. V. 21i). 


gehalt restlos zu Tage zu fördern. Sie ist, wie Friedrich 
Theodor Vischer trefflich bemerkt, „ein stets sich voll- 
ziehender, stets sich zurücknehmender Übertritt auf 
andern Boden, ein Schweben zwischen dem reinen un- 
bewulsten Sichselbstvernehmen und dem bewulsten 
Vernehmen der Dinge, ein Nebel mit lichten Durch- 
blicken“.t) 

2. Der elementare Ausdruck. Den Zustand erlebt 
der fühlende Mensch, der Dichter. Er ringt nach 
einem Ausdruck, strebt gleichsam nach einer erlösenden 
Formel seines inneren dumpfen Dranges. Mag er nun 
sich selbst aussprechen oder mag er den Gefühlen 
eines anderen Worte leihen, immer handelt es sich um 
eine unmittelbare Aussprache der Empfindung. Ist 
auch dieser elementare Ausdruck nicht der Lyrik 
allein eigen, so findet er sich doch in ihrem Kreis 
weitaus am ausgeprägtesten. 

3. Die Einheit des Gefühls, denn der Lyriker sucht 
nur den Gehalt eines Zustandes voll auszuschöpfen. 
Bei allem Wechsel bleibt aber als Beharrendes der 
ursprüngliche Grundton der Empfindung. 


4. Die Kürze, denn die Gefühle sind nicht konstant. 
Soll daher nur ein Zustand, keine Entwicklung ge- 
geben werden, so ist notwendig der Umfang beschränkt. 


Lyrik und Pragmatik sind also vor allem durch den Be- 
griff Entwicklung von einander getrennt. Jene gibt Zustände, 
diese Handlungen, jene eine Gefühlseinheit, diese eine Gefühls- 
folge. Es muls aber betont werden, dafs diesen theoretischen 
Bestimmungen durchaus keine genauen Abgrenzungen in der 
Wirklichkeit entsprechen. Tatsächlich handelt es sich bei der 
Zuteilung zum einen oder anderen Gebiet nur um ein Über- 
wiegen des Zustandes oder der Entwicklung, wobei es ohne 
etwelche Willkür nicht abgehen kann. Wir haben somit oben 
nur grosse Richtlinien, aber keineswegs strenge Grenzen an- 
gegeben. Was endlich die nähere Bestimmung des Begriffs 


2») Fr. Th. Vischer, Asthetik $ 885. 
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Zustand und seine Anwendung auf Gegenwart und Vergangen- 
heit betrifft, so kann erst im weiteren Zusammenhang darauf 
eingegangen werden. 


II. Das Wesen des Künstlers. 


Bevor wir uns mit der Lyrik eingehend befassen, muls 
noch eine gedrängte Übersicht über die wirkenden Kräfte des 
künstlerischen Schaffens gegeben werden. Es wurde schon 
oben darauf hingewiesen, dals das Medium der künstlerischen 
Weltauffassung das Gefühl ist. Von ihm aus gestaltet der 
Dichter; alles Erlebte, welcher Art es auch sei, bedarf der 
Umsetzung ins Gefühl, wenn es künstlerische Darstellung er- 
fahren soll. Intensives Fühlen ist mithin die Grundbedingung 
dichterischen Wirkens. Dabei ist es gleichgiltig, wie man 
sich den ursprünglichen Charakter des Gefühls vorstellt, worauf 
eingewirkt wird. Mag man es nun vom psychologischen Stand- 
punkt aus als etwas durchaus Einfaches, als den blolsen 
Gegensatz von Lust und Unlust erklären,') oder mag man eine 
grölsere Anzahl ursprünglicher Gefühlswerte annehmen, das 
Entscheidende bleibt seine beherrschende Stellung im Kreise 
der seelischen Erscheinungen. 


Das Erlebnis wird also in Gefühl umgesetzt. Die Folge 
dieses Prozesses ist eine Modifizierung des Gefühls. Es verliert 
seinen allgemeinen Charakter und pafst sich dem einwirkenden 
Objekte an. Und wie der Einwirkungen unendlich viele sind, 
so entstehen anderseits auch die verschiedenartigsten Gefühls- 
nuancen, so dals allein schon durch das einwirkende Objekt, 
abgesehen von den individuellen Verschiedenheiten des fühlenden 
Subjekts, eine unbegrenzte Mannigfaltigkeit der Gefühle ent- 
steht. Soll aber dieser innere Reichtum künstlerischen Wert 
gewinnen, so ist unerläfsliche Bedingung die Aufbewahrung 
der einzelnen Erlebnisse: das Gedächtnis spielt in der Kunst 
eine führende Rolle. Nur dadurch, dafs der Künstler alle das 


1) So z.B.: Eduard von Hartmann, Philosophie des Unbewulsten. 
10. Aufl. Erster Teil, S.210ff. Den nämlichen SERIEN vertritt auch 
Nef, Die Lyrik als besondere Dichtgattung, S. 16. 
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Gefühl vereinzelnden Züge treu aufbewahrt, ist es möglich 
auch späterhin, wenn die unmittelbare Einwirkung aufgehört 
hat, durch Reproduktion der Ursachen auch die Gefühls- 
wirkungen wieder hervorzurufen. Das Gedächtnisbild ist aber 
nur dann treu und genau, wenn der Künstler scharf aufgefalst 
hat, es gesellt sich mithin als weitere Bedingung die inten- 
sive sinnliche Erfassung der Welt hinzu. 

Wir haben bis jetzt allgemein menschliche Erscheinungen 
berührt, die sich beim Künstler nur in ungemein gesteigertem 
Grade vorfinden. Nun gesellen sich aber zu Gefühl und Ge- 
dächtnis noch weitere Eigenheiten, die ihm eine Ausnahme- 
stellung verschaffen. Die Einzelzüge des Gedächtnisses bleiben 
nicht in Ruhe aufbewahrt, sondern die synthetische Kraft der 
Seele, die Phantasie, verbindet und trennt die einzelnen 
Momente, Neues tritt heran, vereinigt sich mit schon vor- 
handenem und verändert das alte Bild. Weiterhin ist die 
Phantasie direkt schöpferisch, indem sie nicht nur schon vor- 
handene Zusammenhänge umwandelt, sondern auch völlig neue 
Gebilde schafft. So verfügt sie mit souveräner Willkür über 
den Erfahrungsschatz des Gedächtnisses. 

Allein die „ewig bewegliche, immer neue“ Phantasie kennt 
weder Ruhe noch Ziel, und macht eben deshalb jede Gestaltung 
unmöglich. Es mufs daher eine hemmende Macht auftreten, 
die mit kräftiger Hand die sich verwirrenden Fäden fest- 
zuhalten und zu ordnen vermag: es ist der künstlerische Ver- 
stand, die „göttliche Besonnenheit“,!) die diesen Dienst versieht. 
Sie ist der Grund jeglicher Form. „Wer sich ein Genie auch 
ohne Verstand denken kann, der denkt sich es eben ohne Ver- 
stand“?) meint Jean Paul, und ganz ähnlich schreibt Schiller 
am 27. März 1801 an Goethe: „Das Bewulstlose mit dem Be- 
sonnenen vereinigt, macht den poetischen Künstler aus“. Es 
ist damit aber keineswegs gesagt, dals diese Tätigkeit des 
Verstandes stets eine bewulste sein müsse, im Gegenteil, der 
Dichter kann völlig im Unbewulsten schaffen, und Goethe 
antwortet Schiller am 6. April 1801 mit Recht auf die 
oben mitgeteilte Aufserung: „Ich gehe noch weiter. Ich 


1) Jean Paul, Vorschule der Asthetik, ed. Steiner, I 75. 
2) Jean Paul, a.a. 0. 168. 
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glaube, dals alles, was das Genie als Genie tut, unbewulst 
geschehe“.!) 

Mit diesen wenigen Andeutungen sei die Betrachtung des 
künstlerischen Charakters abgeschlossen. Es wird erst in der 
Folge möglich sein, die hier berührten Punkte näher aus- 
zuführen. Ä 


1) Schillers Spieltrieb stellt eine ähnliche Verbindung von Sinnlichkeit 
und Verstand dar, vergl. Briefe über ästhetische Erziehung, Nr. 20: „Das 
Gemüt geht also von der Empfindung zum Gedanken durch eine mittlere 
Stimmung über, in welcher Sinnlichkeit und Vernunft gleich tätig sind, 
eben deswegen aber ihre bestimmende Gewalt gegenseitig aufheben, und 
durch eine Entgegensetzung eine Negation bewirken“. 


Die Lyrik. 


Die folgende Darstellung sucht durch die Betrachtung 
des Werdens Iyrischer Schöpfungen dem Wesen der Lyrik 
selbst beizukommen. Eine erschöpfende Behandlung ist aber 
schon deshalb unmöglich, weil die das lyrische Gedicht be- 
dingenden Faktoren bei jedem Künstler gemäfs seiner Indivi- 
dualität in anderer Weise auftreten und so jeweilen das dem 
Erlebnis entsprechende Bild verändern. Es kann sich mithin 
nur darum handeln, die mehr allgemeinen Züge heraus zu 
heben und auf sie dann eine Auseinandersetzung zu gründen. 


I. Der lyrische Zustand. 
1. Einleitendes. 


Schon in der Einleitung wurde auf das Gefühl als das 
Grundelement des dichterischen Schaffens hingewiesen. Hieraus 
ergab sich der Wert des Erlebnisses, das für die Lyrik noch 
näher als „Zustand“ bestimmt wurde. Unsere erste Aufgabe ist 
es daher, die mannigfachen Arten der Zustände, die dem 
Dichter als Stoff seines Schaffens dienen, aufzuzeigen, und sie, 
wenn möglich, nach wenigen durchgreifenden Hauptzügen zu 
gliedern. Bevor wir aber diese Erörterung beginnen können, 
ist es nötig, noch kurz auf den Standtpunkt aufmerksam zu 
machen, von dem aus die nachfolgenden Ausführungen be- 
stimmt werden. = 

Ein Gesichtspunkt war vor allem mafsgebend: der Reich- 
tum der künstlerischen Persönlichkeit. Der Dichter ist der 
ausschlaggebende Faktor beim Werden des Kunstwerkes, nicht 
das Erlebnis an und für sich. Diese so selbstverständlich 
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scheinende Ansicht bedarf heute mehr denn je der nachdrück- 
lichsten Hervorhebung, denn der Erfolg der Naturwissenschaft 
und vor allem die Wertschätzung der kausalen Betrachtung 
hat als betrübende Nebenerscheinung eine Herabwürdigung 
der künstlerischen Selbsttätigkeit im Gefolge gehabt. Wohl 
kehrt im künstlerischen Schaffensprozefs das Verhältnis von 
Ursache und Wirkung wieder, aber es handelt sich hier 
keineswegs um eine rein mechanische Auslösung gleichwertiger 
Kräfte, sondern der Künstler bringt eine im Verhältnis zur 
Ursache unvergleichlich stärkere Wirkung hervor. Jede Ein- 
wirkung ist im Vergleich mit der ihr entsprechenden Gegen- 
wirkung nur eine Anregung von ganz untergeordnetem Wert. 
Der Künstler und seine schöpferische Befähigung ist das aus- | 
schlaggebende Moment, von ihm hat jede Betrachtung aus- 
zugehen, die im Kunstwerk etwas anderes sieht, als eine blofs | 
mechanische Reaktion auf einen äulseren Reiz. | 

Und weiter. Zu den spontanen Kräften des Künstlers, deren 
Wesen späterhin noch näher bezeichnet werde, tritt als ebenso 
wichtige Tatsache von bestimmendem Einflufs die im Ge- 
dächtnis aufbewahrte Erfahrung. Nicht als ein unbeschriebenes 
Blatt tritt der Dichter in ein Verhältnis zur Wirklichkeit, 
sondern als eine an seelischen Elementen unendlich reiche 
Persönlichkeit. Das Erleben ist für ihn nicht ein isoliertes 
Auffassen immer neuer Einwirkungen, sondern vielmehr ein 
Einordnen in den schon vorhandenen seelischen Besitz. Der 
Dichter ist kein leeres Gefäls, in das die Welt erst Gehalt 
bringt, er ist im Gegenteil eine Persönlichkeit, die jedes Er- 
lebnis ganz spezifisch durchdringt. Diese Tatsache, dals dem 
Dichter beim Erleben, wie beim Gestalten nicht allein das 
Gegenwärtige vor Augen steht, sondern dafs auch die ganze 
Vergangenheit und mit Hilfe der Phantasie auch die Zukunft 
hineinragt, verschuldet es, dafs die meisten lyrischen Gedichte 
so schwer auf eine Fermel zu bringen sind. Vielgestaltig wie 
des Dichters seelischer Besitz ist auch der Ausdruck seines 
Gefühls, und mit der spielenden Leichtigkeit eines Virtuosen!' 
bedient er sich sowohl seiner Erinnerungen, wie seiner | 
Ahnungen. 

Die Persönlichkeit des Künstlers ist also das entscheidende 
Moment jeglichen Schaffens. Aus dieser Erkenntnis folgt noch 
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ein weiteres: nämlich eine Verschiebung der Betrachtung. 
Denn nicht das blofse Erlebnis als solches, mag es nun 
beschaffen sein, wie es will, ist dann der ausschlaggebende 
Faktor, sondern vielmehr das innere, in den seelischen 
Zusammenhang eingeordnete Gedächtnisbild. Dabei sei gleich 
hier bemerkt, dals der Ausdruck Bild nicht wörtlich gefalst 
werden darf, er bezeichnet vielmehr nur eine psychische Ein- 
heit, einen im Gedächtnis aufbewahrten Erlebniskomplex. Das 
sinnliche Objekt, um nur einen einzelnen Fall herauszugreifen,- 
ist an und für sich für jeden dasselbe, man beachte aber ein- 
mal, wie unendlich verschiedenartig die dadurch ausgelösten 
inneren Bilder sind. Trefilich meint Jean Paul!) in seiner 
Vorschule: „Die äufsere Natur wird in jeder innern eine 
andere“. Die Folge dieser Tatsache ist aber, dals vor der 
zu starken Betonung des äulseren Erlebnisses im Sinne der 
Goetheschen Gelegenheit gewarnt werden muls. Nur zu nahe 
liegt der falsche Schlufs, — und er ist auch schon manchmal 
gemacht worden — dafs nur das echte Lyrik sei, wo sich der 
Zusammenhang mit der Erfahrung des Dichters nachweisen 
lasse. So liegt aber die Sache nicht: auch Goethes Erlebnisse 
sind, an und für sich betrachtet, die gleichen, wie die von 
hundert andern Menschen, was aber bei den andern sich nicht 
findet, ist die tiefe Nachwirkung in der Seele des Dichters, 
die Entstehung eines scharfen innern Bildes, das zufälliger 
Weise noch Elemente der Wirklichkeit in photographischer 
Treue enthalten kann, das ist endlich die wunderbare Fähig- 
keit, das innere Bild in all seiner Lebhaftigkeit zu vergegen- 
 ständlichen. Das innere Bild ist mithin der entscheidende 
Punkt in des Dichters Erleben und Schaffen. 

| Allein nicht alle Erlebnisse lösen selbständige Bilder aus. 
Wenn man den ununterbrochenen Erlebnisverlauf des Menschen 
bedenkt und dagegen die Summe der Gedächtnisbilder hält, 
so offenbart sich, dafs verhältnismälsig der geringste Teil der 
Erlebnisse als einzelne Komplexe fortwirkt. Die meisten Er- 
lebnisse sind in den seelischen Erfahrungsreichtum nach ihren 
Einzelzügen eingeordnet worden, nur die prägnanten Fälle 
vermögen sich diesem analytischen Bestreben des Geistes gegen- 


1) Vorschule 149. 
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über zu behaupten. Damit soll aber nicht gesagt sein, dafs 
die im Gedächtnis aufbewahrten Einzelzüge wertlos seien, sie 
haben im Gegenteil für den Künstler als schaffende Kraft die 
höchste Bedeutung, denn sie sind das Material der weiteren 
Formung. Sie stehen ihm jederzeit frei zur Verfügung, während 
die ihre Selbständigkeit behauptenden Komplexe weit eher 
einen Zwang auf ihn ausüben. Diese wirken als psychische 
Einheiten, Wie, gleich einem Maeneiel alles ihrer Natur ent- 
sprechende anziehen. 


2. Das Wesen des innern Bildes. 
a) Die einzelnen Elemente. 


Damit sind wir an unsere eigentliche Aufgabe heran- 
gekommen: es gilt die Elemente aufzuzeigen, die das innere 
Bild zusammensetzen, wobei wir vorläufig von jedem bestimmten 
innern Bilde als Korrelat eines Zustandes absehen, und nur 
auf Grund einer Analyse der künstlerischen Seele zu einer 
Erkenntnis der die psychische Einheit ausmachenden Momente 
vorzudringen suchen. Zur Veranschaulichung seien fertige 
Gedichte herangezogen, die allerdings als Ergebnisse eines 
Formprozesses nicht mehr das ursprüngliche Verhältnis dar- 
bieten, immerhin aber hier, wo es sich nur um die Hauptlinien 
handelt, als Zeugnisse verwendet werden dürfen. 

Das Gefühl ist, wie wir sahen, die Voraussetzung jeder 
poetischen Produktion, von ihm wird deshalb jede Betrachtung 
des künstlerischen Schaffens ausgehen müssen. Es wird erregt 
durch Vorstellen einerseits, durch Denken und Wollen, die 
durch Vorstellungen bestimmt sind, anderseits. Mithin wirken 
Vorstellungen direkt durch die Sinnlichkeit (und Phantasie), 
indirekt durch Denken und Wollen auf das Gefühl ein. Diese 
Einwirkungen umgrenzen und bestimmen das Gefühl. Damit 
soll aber nicht gesagt sein, dals dieses eine einfache Reaktion 
sei. Wohl bedarf das Gefühl der Anregung, um sich zu offen- 
baren, allein es verhält sich ihr gegenüber durchaus selbst- 
tätig, spontan. Zu seiner Erklärung reicht deshalb meines 
Erachtens der blolse Gegensatz von Lust und Unlust niemals 
aus, im Gegenteil, innerhalb dieser blofs abstrahierten Grenzen, 
die nur quantitative Unterschiede kennen, hat man noch eine 
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qualitativ unendlich mannigfache Reihe von Gefühlswerten 
anzunehmen. Man darf sich durch den Charakter des Un- 
bewulsten, den das Gefühl hat, nicht zu einer inhaltsleeren 
Vereinfachung verleiten lassen, umsoweniger, als sich die Ver- 
schiedenheit der Gefühle keineswegs restlos durch die Ver- 
schiedenheit der Einwirkungen erklären lälst. Mit mehr Recht 
darf wohl behauptet werden, dafs nicht die Einwirkungen es 
sind, die das Gefühl in seiner jeweiligen spezifischen Wesens- 
eigenheit schaffen, sondern dals vielmehr an den Einwirkungen 
die Mannigfaltigkeit des Gefühls sich nur offenbart. Das, was 
unbewulst schon völlig als Anlage und Potenz vorhanden war, 
kommt an den Einwirkungen zur Erscheinung, und diese be- 
stimmen den Gefühlscharakter nur insofern, als sie eben Ur- 
sache sind, dafs sich diese oder jene Gefühlsnuance zeigt. Von 
einem Schaffen der Gefühle durch die Vorstellungen kann 
mithin keine Rede sein. 

Diese ungemein reiche Kraft kommt nun, wie schon be- 
merkt, nach zwei Seiten hin zur Erscheinung: Sie bekundet 
sich einmal an Vorstellungen, sie vermag auch Denken und 
Wollen zu durchdringen. Fassen wir die Vorstellungen unter 
der Bezeichnung Objekt zusammen, so stehen ihnen Denken 
und Wollen als Subjekt entgegen, über beiden aber steht als 
zentrale Macht das Gefühl, dessen Kreis sie nur schneiden, 
aber sofern sie poetisch wertvoll sein sollen, nicht decken 
dürfen. 

Betrachten wir nunmehr, inwiefern das Subjekt auf das 
Gefühl einwirkt: 


1. Das Subjekt. 

a) Durch das Erkennen mitbestimmte Gefühle. 

Diskursives Erkennen. Als rein begriffliches Denken 
löst es vor allem Gedanken und Reflexionen, und erst mittel- 
bar durch sie Gefühle aus. Da das diskursive Erkennen immer 
ein Resultat erstrebt, ist es durch und durch unlyrisch, denn 
es gibt keinen Zustand, sondern eine logische Entwicklung, 
keine Gegenstände, sondern körperlose Begriffe. Allerdings 
haben wir damit nur ein Extrem gezeichnet, denn in Wirklich- 
keit läfst sich hier keine scharfe Grenze zwischen Lyrik und 
Didaktik ziehen. Das diskursive Denken kann sich auch in 
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lyrischen Gedichten finden, und es stört nicht, sofern es dem 
Zuständlichen untergeordnet ist, und nur ein Moment neben 
andern im Gedichte ausmacht. Da in der Folge noch hiervon 
zu reden sein wird, mögen hier diese kurzen Andeutungen 
genügen. 

Intuitives Erkennen. Im Gegensatz zum diskursiven 
Erkennen ist das gegenständliche Denken ein wichtiges Moment 
der Lyrik. Sobald der Dichter seinen Zustand erkennt, ihn 
mit andern vergleicht oder kontrastiert, ist es tätig. Allein 
die intuitiven Erkenntnisse werden nicht entwickelt, sondern 
entdeckt, unmittelbar erkannt, sie lösen sich nie begrifflich 
von den Zuständen selbst ab, sondern Zustand und Gedanke 
bedingen einander gegenseitig. Nur am Erlebnis selbst offen- 
bart sich der ganze gedankliche Gehalt. Wenn Goethe seinen 
Harfner singen lälst: „Wer nie sein Brot mit Tränen als“ etc, 
so haben wir es nicht mit Reflexionen zu tun, sondern 
mit anschaulichen Erkenntnissen, die eben ihrer Anschaulich- 
keit wegen, das Gefühl nicht hindern. Der Harfner sitzt 
gerade wieder wie so oft auf dem Bette, sein ganzer Schmerz 
bricht neu hervor, er erinnert sich seines mühseligen Lebens- 
weges und aus dieser Reihe von Momenten heraus ergibt sich 
ihm urplötzlich, ohne lange Reflexion, die Überzeugung von 
der Grausamkeit des Schicksals. Wir bekommen eben deshalb 
keine Begründung, wie der Harfner zu dieser Erkenntnis ge- 
kommen ist, sondern Goethe gibt nur die Klage selbst, weil 
sie ohne lange Überlegung unmittelbar aus dem Zustande 
hervorging. Und wie an diesem Gedichte, kann an andern 
ganz die gleiche beherrschende Stellung des intuitiven Er- 
kennens aufgezeigt werden. So gibt Theodor Storm z. B. 
folgendes Gedicht, Juli: 


Klingt im Wind ein Wiegenlied, 
Sonne warm herniedersieht; 

Seine Ähren senkt das Korn, 
Rote Beere schwillt am Dorn, 
Schwer von Segen ist die Flur — 
Junge Frau, was sinnst du nur? 


Wie unvermittelt ergibt sich der Zustand der Frau aus dem 
ganzen Zusammenhang, und wie unmittelbar drängt sich der 
Gedanke auf, dals der Mensch mit ein Glied des Welt- 
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geschehens sei, und wie der Dornstrauch oder das Korn den 
ewigen Gesetzen des Werdens unterliege. Aber diese Wahrheit 
ist nicht logisch diskursiv gegeben, sie wird uns nicht durch 
eine Deduktion abgeleitet, sondern sie steht da, dargestellt 
durch ein anschauliches Bild und an ihm sich offenbarend. 
Das ist eben das Grofse der dichterischen Natur, dafs sie die 
geheimen Bezüge, die zwischen den einzelnen Gliedern des Welt- 
zusammenhanges walten, urplötzlich erkennt. Der Künstler 
schaut im Sein und Geschehen weit mehr als gewöhnlicher 
Sinn zu erfassen vermag, er ahnt, dafs allem eine allgemein 
gültige Beziehung zu Grunde liegt und unerwartet steigt in 
ihm irgend ein tiefer Gedanke, dargestellt durch ein gegen- 
ständliches Symbol, auf. Jede Erscheinung und jeder Zustand 
kann so sein intuitives Erkennen wecken. Darin aber, dafs 
es stets vom Zuständlichen ausgeht, beruht der grofse Unter- 
schied zwischen ihm und dem diskursiven Erkennen. Hebbel !) 
hat einmal diesen Gegensatz trefflich ausgedrückt, wenn er 
im Tagebuch schreibt: „Welch hohe Freudigkeit der Seele, 
welch ein Mut für alle Zukunft im Menschen erwacht, wenn 
ihm die zwischen den ewigen, den Fundamentalgefühlen in 
seinem Innern und den Erscheinungen der Natur bestehende 
untrennbare Harmonie in klarem Lichte aufgeht, das scheint 
niemand zu wissen, dagegen Gedanken — nun Gedanken sind 
auf anderthalb Stunden neu.“ Wenn auch Hebbel hier das 
logische Erkennen unbillig gegen die Intuition herabsetzt, so 
hat er doch zum scharfen Ausdruck gebracht, dafs für die 
Lyrik einzig und allein das Schauen in Betracht kommt, da 
nur dies, kraft seiner gegenständlichen Natur, unbehindert in 
das Gefühl einzugehen vermag. Das intuitive Erkennen be- 
gründet nicht, es spricht nur aus. Da es nun der Verhältnisse 
des Menschen zur Welt, wie auch der Verhältnisse des 
Menschen zu seinen eigenen Zuständen (Einst und Jetzt) un- 
endlich viele giebt, so sind auch solcher Erkenntnisse — 
Appercus, wie sie Goethe zu nennen pflegte — eine un- 
begrenzte Zahl, denn von der einfachen Erkenntnis des eigenen 
Zustandes führt ihre Reihe bis zum tiefsinnigen Aphorismus. 
Wesentlich ist aber immer, dals die Erkenntnis aus dem 


1) Tagebuch Nr. 1083. 
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Zuständlichen unmittelbar folgt und es als notwendige Grund- 
lage bedarf, während das diskursive Denken umgekehrt sich 
vom Zuständlichen so weit wie möglich isoliert. 

Wie sehr die Dichter den Wert des unmittelbaren Schauens 
erkannt haben, vermögen vielleicht einige Zeugnisse noch näher 
zu beweisen. Sie sind um so interessanter, als sie oft vom 
Gegensatz zwischen diskursiver und intuitiver Erkenntnis aus- 
gehen, und auf diese Weise den durchgreifenden Unterschied 
noch besser herausheben. Am weitesten geht wohl Novalis,!) 
wenn er meint: „Das (diskursive) Denken ist nur ein Traum 
des Fühlens, ein erstorbenes Fühlen, ein blafsgraues, schwaches 
Leben.“ Beinahe so rigoristisch ist Goethe?) in den Noten 
zum westöstlichen Divan: „Dabei läfst sich jedoch auffallend 
bemerken, dals die ältesten Dichter, die zunächst am Natur- 
quell der Eindrücke lebten und ihre Sprache dichtend bildeten, 
sehr grolse Vorzüge haben müssen: diejenigen, die in eine 
schon durchgearbeitete Zeit, in verwickelte Verhältnisse 
kommen, zeigen zwar immer dasselbe Bestreben, verlieren 
aber allmählich die Spur des Rechten und Lobenswürdigen; 
denn wenn sie nach entfernten und immer entfernteren Tropen 
haschen, so wird es barer Unsinn; höchstens bleibt zuletzt 
nichts weiter als der allgemeine Begriff, unter welchem die 
Gegenstände allenfalls möchten zusammen zu fassen sein, der 
Begriff, der alles Anschauen und somit die Poesie selbst auf- 
hebt.“ Vor allem aber hat Hebbel das Wesen der intuitiven 
Erkenntnis auf mannigfache Weise zu bestimmen gesucht, 
war er doch selbst eine spezifisch intuitiv veranlagte Natur. 
Ich gebe nur einige seiner prägnantesten Äusserungen. So 
heilst es im Tagebuch°): „Ich quälte mich ehemals lange, 
wenn ich zuweilen Gedichte las, denen ich Gedankeninhalt 
nicht absprechen konnte, von denen mir aber doch ein inneres 
Gefühl sagte, dals sie nicht, poetisch seien. Ich fühle noch, 
dals ich über diesen Gegenstand klarer denke, als spreche: 
wenn ich aber den Unterschied, der mir obschwebt, angeben 
soll, so mufs ich ihn darin setzen, dafs der Dichter seine Ge- 
danken durch Gefühlsanschauung, der Denker durch seinen 


.2) Novalis ges. Werke ed. Heilborn I, 230. 
2) Goethe, Noten zum westöstl. Divan (Oriental. Poesie Urelemente). 
®) Hebbel, Tagebuch Nr. 41. 

Geiger, Ästhetik der Lyrik. 2 
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Verstand erlangt.“ Damit kennzeichnet Hebbel trefflich den 
Unterschied zwischen dem diskursiven Entwickeln und dem 
intuitiven Entdecken der Gedanken. Sehr fein zeigt Hebbel !) 
ferner, wie Vorstellung und Denken in der Intuition sich ver- 
mählen: „Der Begriff wurzelt aber in der Anschauung und 
tritt zunächst als Vorstellung auf; die dichterische Anschauung 
partizipiert durch ihre symbolische Beschaffenheit, die sie eben 
über die gemeine erhebt, am Begriff, und beide unterscheiden 
sich ihrer Richtung naclı darin, dafs der Begriff in unendlicher 
Ausbreitung alles Besondere ins Allgemeine auflöst, die dichte- 
rische Anschauung in ebenso unendlicher Vertiefung das All- 
gemeine im Besonderen aufdeckt.*“ Damit ist das Wesentliche 
angedeutet: der ungemeine Reichtum der im anschaulichen 
Gedanken liegen kann. Der Dichter gibt nur einen ganz be- 
stimmten Zustand, allein dieser weist durch seine symbolische 
Bedeutung auf ein Allgemeingiltiges hin. 

Abstrakte Begriffe haben mithin für das intuitive Er- 
kennen keinen Wert, sein Wesen ist die Anschauung. Nicht 
zu verwechseln ist diese aber mit dem rein sinnlichen Sehen. 
Sie ist von ihm ebenso weit entfernt, wie von jeder logischen 
Folgerung. Hebbel?) hat diesen Unterschied zwischen Sehen 
und unmittelbarem Schauen klar festgestellt: „Was noch nicht 
einmal Gedanke geworden, was Vorstellung geblieben ist, gilt 
für Anschaung, als ob niemand mehr eine Ahnung davon hätte, 
dafs die Anschauung den Gedanken und die Vorstellung zu- 
gleich umfalst und nur darum schwerer ins Gewicht fällt, als 
beide einzeln für sich.“ Während die Vorstellung ein blolses 
Bild gibt, kann die Anschauung nicht reich genug gedacht 
werden. „Echte Anschauungen sind nicht Gedanken, sondern 
Gedankenmütter“,?) und die Wahrheit dieses Satzes zeigt etwa 
ein Gedicht wie Storms „Juli“, dessen Bedeutung sich erst in 
der tiefen Nachwirkung voll offenbart. So ist die Anschauung 
im künstlerischen Sinne ein Erkennen des Weltgehaltes auf 
unmittelbarem Wege, und als solche ebenso weit von der be- 
grifflichen Deduktion, wie vom blofsen Selen entfernt: sie ist 
Gedanke und Bild zugleich, in der Einheit beider besteht ihre 


1) Hebbel, Der Stil des Dramas. Ges. \erke ed. R. M. Werner XI, 69. 
2) Derselbe, Schiller u. Körner a.a. 0. XI, 152. 
3) Derselbe, Tagebuch No. 5504. 
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Eigenheit. Sie ist eben deshalb eine mystisch wunderbare Gabe, 
und ihre höchste Form ist die Offenbarung. Trefflich meint 
Hebbel!) in dem Epigramm: „Einem Ursprünglichen“ V.12ff.: 
Anzuschauen ist freilich in Kunst und Leben das Höchste, 
Aber man schaut noch nicht an, weil man nicht denkt und nicht sieht: 


Jenseits der Linie erst begibt sich dies letzte der Wunder, 
Diesseits sucht es der Tor, dem es mit beiden nicht glückt. 


Nur kurz mufs noch auf einen Einwand eingegangen 
werden. Man könnte nämlich zweifeln, ob wirklich dem in- 
neren Bild schon gedankliche Elemente angehören, und be- 
haupten, erst der sprachliche Ausdruck bringe diese hinzu. 
Allein diese Auffassung ist völlig unhaltbar, denn schliefslich 
ist es doch der Dichter, der dichtet, und nicht die Sprache; 
die Aufgabe der Sprache ist einzig und allein, das schon im 
inneren Bild latent vorhandene herauszustellen. Der Kreis 
des Gefühls wird ungemein oft durch das gegenständliche 
Denken geschnitten, und in allen diesen Fällen stellt schon 
die psychische Einheit eine Zusammensetzung aus Vorstellung, 
Gedanke und Gefühl dar. Aufgabe der Sprache ist es, für 
das Unbewulste den treffenden Ausdruck zu finden. Es 
wird davon an seinem Orte noch zu reden sein. So besteht 
in Goethes Gedicht „Wanderers Nachtlied“ das Erlebnis eben 
darin, dafs der Dichter, angeregt durch den grolsen Kontrast 
zwischen der stillen Natur und dem eigenen rastlosen Ich, 
unmittelbar erkennt, was ihm fehlt: Friede. Und das innere 
Bild dieses Erlebnisses ist die Grundlage der späteren For- 
mung, in ihm ist alles schon angelegt, es bedarf nur noch der 
Objektivierung. 

Diskursives und intuitives Erkennen finden sich mithin beide 
in der Lyrik. Jenes nur selten und immer in dienender Stellung, 
dieses ungemein häufig und oft von bestimmendem Einflufs. 
Beide lösen Gefühle aus. Da es nicht unsere Aufgabe ist, 
eine stoffliche Gliederung der Gedichte zu geben, so dürfen 
wir auf eine Aufzählung der verschiedenartigen Gefühlsnuancen 
verzichten: uns genügt, dafs überhaupt Gefühle ausgelöst 
werden. Nur auf ein Moment sei aufmerksam gemacht. Die 
Gefühle entspringen nicht blofs dem Gehalt, sondern auch 


1) Hebbel, Ges. Werke ed. R. M. Werner VI, 350. 
9% 
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schon der Form des Erkennens. Sehr fein hat Dilthey'!) darauf 
hingewiesen, wie die reinen Denkoperationen von Gefühlen be- 
gleitet sind. So zeigt sich vornehmlich beim diskursiven Er- 
kennen das Gefühl des Gelingens, wie das Unlustgefühl des 
Widerspruchs, beim intuitiven Erkennen vor allem die Freude 
über die Evidenz, wie die an der Einheit des Mannigfaltigen. 
Alle diese Gefühle sind vom Gehalt selbst unabhängig, was 
schon der Umstand beweist, dals sie sich bei den verschieden- 
artigsten Erkenntnissen in gleicher Weise vorfinden. Zu ihnen 
tritt dann als weiter bestimmend der sachliche Inhalt des 
Gedankens hinzu. 

Wir haben damit dem Erkennen seine Stellung im Kreise 
der Lyrik angewiesen, es erübrigt noch die andere Kraft des 
Subjekts, den Willen, zu betrachten. 


b) Durch den Willen mitbestimmte Gefühle. 


Mit dem Gefühl eng verbunden ist das Triebleben des 
Menschen, das als elementare Macht nach ungehindertem Aus- 
leben verlangt. Erfährt es irgend welche Hemmung oder 
Förderung, so tritt sofort an Stelle des dumpfen Dranges der 
Gefühlsausdruck, der allerdings höchst selten rein als solcher 
sich zeigt. Meist ist das durch den Willen ausgelöste Gefühl 
stark von Affekten begleitet, ja diese können derart dominieren, 
dafs das Gefühl völlig zurückgedrängt wird und der künstle- 
rische Wert des Erlebnisses verschwindend klein ist. Dabei 
lassen sich nun zwei Stufen von Willensäufserungen namhaft 
machen, die allerdings keineswegs scharf von einander ge- 
schieden werden können. 


Der alogische Wille Triebartig kommt der Wille dort 
zum Ausdruck, wo nur Vorstellungen oder ihre Vorstufen: 
Empfindungen und Wahrnehmungen ihn hervorrufen. In diesem 
Falle äufsert er sich unbewufst, und nur der Charakter des 
Gefühls verrät seine Anwesenheit. Diese unbewulsten Äulse- 
‘ rungen der mächtigsten Triebfedern unseres Lebens machen 
ein Hauptthema aller Lyrik aus?) Mag sich der unbewulste 
Wille als Nahrungstrieb, als Wille zum Leben, als Fort- 


) Wilh. Dilthey, Die Einbildungskraft des Dichters. (In der Sammel- 
schrift: Philosophische Aufsätze, Eduard Zeller gewidmet.) S. 368. 
2) Derselbe a. a. O. 370 ff. 
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pflanzungstrieb oder als Liebe zur Deszendenz äufsern, in 
allen diesen Fällen ist das bezeichnende, dafs es sich nur um 
dumpfe Unterströmungen handelt, die meist unbewulst die Ge- 
fühle begleiten. Ja sie können dermafsen in ihrem unbewulsten 
Wirken verkannt werden, dafs oft von reinen Gefühlen ge- 
sprochen wird, wo doch starke Willenseinflüsse sich finden. 
So verdankt die ganze Liebesiyrik ihre Existenz den vom 
alogischen Willen aus bestimmten Gefühlen. Dafs damit 
keinerlei Werturteil abgegeben sein soll, ist selbstverständlich, 
denn nicht das ist das Ausschlaggebende, dafs der Dichter vom 
alogischen Willen aus bestimmte Gefühle als Stoff vornimmt, 
sondern vielmehr, dafs er dermalsen seine Affekte eindämmen 
kann, dafs auch sie sich dem Joche der Form beugen müssen. 
Nur sofern sie aber Form gewinnen, sind sie künstlerisch 
wertvoll. Auf eine stoffliche Aufzählung der hierher gehörigen 
Gefühle einzugehen, hat für unseren Zweck keinen Wert. Es 
genüge die Feststellung, dafs alle aus dem Unbewulsten auf- 
steigenden Kraftäulserungen des Menschen hierher zu zählen 
sind, die obengenannten Triebe sowohl, wie auch Sympathie, 
Mitleid und andere mehr. Eine feine Analyse dieser auf dem 
alogischen Willen beruhenden Gefühle gibt Dilthey. 


Der vernünftige Wille Bewulst kommt der Wille 
dort zum Ausdruck, wo er vom Denken aus bestimmt wird, 
und zwar sind es vor allem diskursive begriffiliche Erkennt- 
nisse, die auf ihn einzuwirken suchen. Dafs nicht alle solchen 
Einwirkungen entspringenden Gedichte Iyrisch sind, leuchtet 
ein, malsgebend für die Zuteilung wird vor allem das Wesen 
des den Willen, und damit mittelbar auch das Gefühl bestim- 
menden Begriffes sein. Ist das Korrelat des Begriffes eine 
anschauliche Vorstellung, heifse er nun Heimat, oder wie auch 
immer, so wird eine künstlerische Wirkung sehr wohl möglich 
sein, ist der Begriff dagegen abstrakter Natur, eine sogenannte 
„Idee“, heifse er nun Freiheit oder Gleichheit, so wird nur 
ein grofser Künstler diesen starren Gebilden Leben ein- 
zuhauchen vermögen und selbst dann ist das Resultat oft 
genug nur eine frostige Allegorie.e Und damit im Zusammen- 
hang steht die Gefühlswirkung: je näher der Begriff noch der 
Vorstellung ist, desto intensivere Gefühlsauslösungen sind 
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möglich, je abstrakter dagegen, desto mehr findet eine nur 
verstandesmälsige Auffassung des Gedichtes statt. Alle Tendenz- 
dichtung ist ein sprechender Beweis für die Wahrheit dieser 
Feststellung, und der grolse Dichter wird sich immer hüten, 
reine Abstrakta als Gegenstand zu wählen. Ein weiterer 
Übelstand liegt darin begründet, dafs der von Ideen bestimmte 
Wille nach bewulster Verwirklichung strebt und so oft rhe- 
torisch zu Handlungen auffordert. Dadurch wird aber das 
Gefühl zurückgedrängt und die Reflexion behauptet die Ober- 
hand. 

Inwieweit auch Tendenzdichtungen noch Iyrisch zu wirken 
vermögen, kann etwa Heinrich von Kleists „Germania an ihre 
Kinder“ zeigen. 


Die des Maines Regionen, 
Die der Elbe heitre Au’n, 

Die der Donau Strand bewohnen, 
Die das Odertal bebaun, 

Aus des Rheines Laubensitzen, 
Von dem duft’gen Mittelmeer, 

Von der Riesenberge Spitzen, 
Von der Ost- und Nordsee her! 


Chor: Horchet! — Durch die Nacht ihr Brüder, 
Welch ein Donnerruf hernieder? 
Stehst du auf, Germania? 
Ist der Tag der Rache da? 


Deutsche, mut’ger Kinder Reigen, 
Die mit Schmerz und Lust gekülst, 
In den Schofs mir kletternd steigen, 
Die mein Mutterarm umschlielst, 
Meines Busens Schutz und Schirmer, 
Unbesiegtes Marsenblut, 
Enkel der Kohortenstürmer 
Römerüberwinderbrut! 


Chor: Zu den Waffen! Zu den Waffen! 
Was die Hände blindlings raffen! 
Mit dem Spiel[se, mit dem Stab, 
Strömt ins Tal der Schlacht hinab! 


Wie der Schnee aus Felsenrissen, 
Wie auf ew’ger Alpen Höh’n 

Unter Frühlings heilsen Küssen 
Siedend auf die Gletscher gehn: 


Chor: 


Chor: 


Chor: 
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Katarakten stürzen nieder, 
Wald und Fels folgt ihrer Bahn, 
Das Gebirg hallt donnernd wieder, 
Fluren sind ein Ozean — 


So verlalst, voran der Kaiser, 

Eure Hütten, eure Häuser, 
Schäumt ein uferloses Meer, 
Über diese Franken her! 


Der Gewerbsmann, der den Hügeln 
Mit der Fracht entgegen zeucht, 
Der Gelehrte, der auf Flügeln 
Der Gestirne Saum erreicht, 
Schweifsbedeckt das Volk der Schnitter, 
Das die Fluren niedermäht, 
Und vom Fels herab der Ritter, 
Der, sein Cherub, auf ihm steht — 


Wer in unzählbaren Wunden ' 

Jener Fremden Hohn empfunden, 
Brüder, wer ein deutscher Mann, 
Schliefse diesem Kampf sich an! 


Alle Triften, alle Stätten 
Färbt mit ihren Knochen weils: 
Welchen Rab’ und Fuchs verschmähten, 
Gebet ihn den Fischen preis; 
Dämmt den Rhein mit ihren Leichen, 
Lalst, gestäuft von ihrem Bein, 
Schäumend um die Pfalz ihn weichen, 
Und ihn dann die Grenze sein! 


Eine Lustjagd, wie wenn Schützen 

Auf die Spnr dem Wolfe sitzen! 
Schlagt ihn tot! Das Weltgericht 
Fragt euch nach den Gründen nicht! 


Nicht die Flur ist’s, die zertreten 
Unter ihren Rossen sinkt; 

Nicht der Mond, der in den Städten 
Aus den öden Fenstern blinkt; 

Nicht das Weib, das mit Gewimmer 
Ihrem Totenkufs erliegt. 

Und zum Lohn beim Morgenschimmer 
Auf den Schutt der Vorstadt fliegt! 
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Chor: Das Gescheh’ne sei vergessen; 
Reue mög’ euch ewig pressen! 
Höh’rem, als der Erde Gut, 

Schwillt an diesem Tag das Blut! 


Rettung von dem Joch der Knechte, 
Das, aus Eisenerz geprägt, 
Eines Höllensohnes Rechte 
Über unsern Nacken legt; 
Schutz den Tempeln vor Verheerung, 
Unsrer Fürsten heil’gem Blut 
Unterwerfung und Verehrung: 
Gift und Dolch der Afterbrut! 


Chor: Frei auf deutschem Grunde walten 
Lafst uns nach dem Brauch der Alten, 
Seines Segens selbst uns freu’n: 
Oder unser Grab ihn sein! 


Hier haben wir es mit einer von der Erkenntnis aus 
bestimmten Willensäufserung zu tun: Napoleon ist als Ursache 
der deutschen Knechtschaft erkannt; Aufgabe des Deutschen 
ist es, seine Heimat zu befreien, diese Einsicht entflammt den 
Willen zur Tat. Was tut nun aber der leidenschaftlich erregte 
Künstler? Teilt er uns seine Erkenntnis erläuternd mit, wie 
nach ihm so mancher biedere Revolutionspoet? Im Gegenteil: 
gar nichts von Reflexion. Kleist gibt nur Bilder, und was 
begrifilich ist, sucht er zu verkörpern. Das abstrakte 
Deutschland wird zur Germania, die ihre Kinder aufruft, und 
als Gegner steht gleich anschaulich Napoleon gegenüber. 
Statt der Gründe aber gibt der wahre Dichter Bilder der 
zerstörten Heimat, und wirkt so unmittelbar auf das Gefühl. 
Durch diese Umsetzung der Gedanken in Bilder, die für sich 
sprechen sollen, gesteht aber der Künstler unbewulst ein, 
dafs alle Begriffe, sofern sie rein abstrakt auftreten, der Tod 
der Poesie sind. Allein es ist ungemein schwer, alle Rhetorik 
zu vermeiden, und selbst Kleist ist es in diesem fanatischen 
Aufruf zur Befreiung nicht ganz gelungen. 


Tendenzgedichte mögen mithin als Zeugnisse für den 
Charakter eines Dichters oder als Weckrufe in schwerer Zeit 
von Wert sein, künstlerisch bedeuten sie um so weniger, je 
aufdringlicher der Zweck sich geltend macht. 
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Damit haben wir den Kreis der vom Subjekt aus das 
Gefühl bestimmenden Faktoren umschrieben, denen allen als 
wesentliche Eigenheit der Charakter der Selbsttätigkeit zu- 
kommt: sie sind wie das Gefühl spontane Mächte, die Anregung 
ist gleichsam nur ein Anstofs, dem eine unvergleichlich grölsere 
persönliche Kraftauslösung folgen kann. Bemerkt sei noch, 
dafs sich die obigen Auseinandersetzungen durchaus nur auf 
die Lyrik beziehen, mithin nicht einfach auf die anderen 
Dichtgattungen übertragen werden dürfen. 


2. Das Objekt. 


Dem Subjekt steht das Objekt gegenüber: Denken und 
Wollen einerseits werden bestimmt durch die Vorstellungen, 
worunter wir zusammenfassend alles durch die Sinnlichkeit 
aufgenommene, wie auch das durch die Phantasie geschaffene 
verstehen wollen. Vorstellungen können mithin auf Erkennen 
und Wollen einwirken, und diese ihrerseits Gefühle auslösen, 
sie können aber auch direkt auf das Gefühl einwirken, ohne 
Denken und Wollen zu affizieren. Diesem Fall, der Be- 
stimmung des Objektes, müssen wir uns nun zuwenden. 
Bemerkt sei, dafs im folgenden nicht von einzelnen Vor- 
stellungen, sondern immer nur von Vorstellungskomplexen die 
Rede ist, denn solche und nicht isolierte Vorstellungen sind 
Gegenstände des Gefühls.!) Welcher Art können nun die 
Vorstellungskomplexe sein? 


a) Das Objekt im allgemeinen. 


Es sind folgende Fälle von Bedeutung: 


1. Der Dichter kann die ganze ihn umgebende Wirklichkeit 
auffassen, er behandelt sie demnach als Einheit; jedes Element 
der Aufsenwelt ist dem anderen gleichwertig. Er gibt damit 
das Milieu, oder nennen wir es, um allen Irrtümern vorzubeugen, 
die Situation. Wir erhalten eine Gesamtvorstellung. 


1) Es soll damit nicht etwa gesagt sein, dafs die einzelne Vorstellung 
überhaupt kein Gefühl auszulösen vermöge. Der obige Satz stellt nur fest, 
dafs in der Erfahrung dieser Fall äufserst selten oder nie eintritt. Dagegen 
ist eine Isolierung experimentell sehr wohl möglich. 
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2. Es können aber auch ein oder mehrere Glieder aus 
der Situation herausgehoben werden, wobei diese ganz fehlen 
kann, oder auch in mannigfacher Weise gleichsam als Grund- 
farbe vorhanden ist, von der sich dann die ausgewählten 
Momente abheben. Ein schönes Beispiel bietet das 6. Gedicht 
aus Gottfried Kellers Feueridylle, wo die Situation nur mehr 
geahnt werden kann, denn auch das brennende Haus darf 
nicht mehr als blofse Situation betrachtet werden. 


Ein Apfelbaum in voller Blüte steht, 

Ein leichter West in seinen Zweigen weht; 
Er schaut verklärt vom blendend roten Schein 
Verwundert in den wilden Brand hinein. 


Es ist als ob der helle Glanz ihu freut, 

Weil Blütenblätter in die Glut er streut; 

Er atmet ein des Feuers heilsen Hauch, 
Durch seine Krone zieht der schwarze Rauch. 


Da plötzlich langt herüber aus dem Brand 
In seine Äste tief die Flammenhand, 

Zu Kohlen brennt der schöne Blütenbaun — 
Hin ist ein dichterlicher Lebenstraum! 


Keller hat die Situation selbst schon in früheren Gedichten 
des Zyklus, vor allem im 1. Gedicht gegeben; vgl. Strophe 5 
und 6: 


Da wallt vom Berg mit ungebrochnem Lauf 
Die rote Lohe hell zum Himmel auf; 

Von Feuerlilien ein gewaltiger Strauls, 

So blüht und glüht das grofse Bauernhaus. 


Es ist die allerschönste Maiennacht, 

Von Gold durchwirkt, tiefblau der Himmel lacht; 
Eng zwischen Gärten ganz im Frühlingsflor 

Zu Feuers Hofstatt führt der Weg empor. 


Dies ist die Situation, aus der der Apfelbaum, wie das 
brennende Haus herausgehoben sind. Nennen wir diese 
isolierten, aus dem Weltzusammenhang losgelösten Objekte 
unmittelbare Objekte, so tritt die Situation als blofs mittel- 
bares Objekt in diesem Falle in den Hintergrund. Es wäre 
mülsig, all das aufzuzählen, was aus der Situation heraus- 
gehoben werden kann. Eine Ausnahmestellung nimmt unter 
Umständen der Mensch ein, wovon später noch zu reden ist. 
Es sei nur noch erwähnt, dafs in dem Falle, wo der Dichter 
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nur die Situation wiedergeben will, mithin beim Naturbild, 
unmittelbares und mittelbares:. Objekt zusammenfallen. Vgl. 
z. B. Julius Mosens „Der träumende See“: 


Der See ruht tief im blauen Traum, 
Von Wasserblumen zugedeckt; 

Ihr Vöglein hoch im Fichtenbaum, 
Dals ihr mir nicht den Schläfer weckt! 


Doch leise weht das Schilf und wiegt 
Das Haupt mit leichtem Sinn; 

Ein blauer Falter aber fliegt 

Darüber einsam hin! 

3. Endlich kann auch dem Dichter sein Ich selbst als 
Objekt gegenüberstehen. In diesem Falle haben wir ein 
persönliches Objekt. Es ist aber dabei zu bemerken, dals 
hier sich höchst selten eine reine Selbstdarstellung findet. 
Gewöhnlich wird nur ganz beiläufig vom Dichter das eigene 
körperliche Bild erwähnt. Man höre etwa Eichendorffs 
„Frühlingsgruls“: 

Es steht ein Berg im Feuer, 

Im feurigen Morgenbrand, 

Und auf des Berges Spitze 

Ein Tannenbaum überm Land. 
Und auf dem höchsten Wipfel 
Steh ich und schau’ vom Baum, 
O Welt, du schöne Welt, du, 
Man sieht dich vor Blüten kaum! 


Hier stellt sich der Dichter selbst noch ziemlich deutlich dar, 
wie er auf dem Tannenbaum über das blühende Land auslugt. 
Prägnanter sind die Fälle, wo der Dichter ein einzelnes Glied 
seines körperlichen Ichs besonders hervorhebt: so wenn Keller 
in seinem allbekannten Abendlied seine Augen, die „lieben 
Fensterlein“, besingt. Immerhin tritt aber das persönliche 
Objekt hinter dem unmittelbaren Objekt und der Situation an 
Bedeutung merklich zurück. Es sei in anderem Zusammenhang 
das gegenseitige Verhältnis der drei Faktoren noch genauer 
gezeigt.!) 

Damit haben wir den Kreis der rein sinnlich wirkenden 
Objekte umschrieben. Ihnen allen entsprechen im Gedächtnis 
aufbewahrte Vorstellungen als Korrelate. 


) S. unten 8.29. 
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b) Der Mensch als Objekt. 


Der Umfang des Begriffes Objekt ist noch keineswegs 
vollständig bestimmt. Soll dies geschehen, so ist vor allem 
dem Menschen als Objekt noch besondere Aufmerksamkeit zu 
widmen. Er kann nämlich 1. nur sinnlich erfafst werden: in 
diesem Falle lebt sein Bild als Vorstellung im Dichter. Die 
Sinnlichkeit kann aber 2. nur Mittel sein: das ist der Fall 
bei der Aufnahme des Wortes, wobei vornehmlich Auge und 
Ohr in Betracht kommen. Urheber des Wortes ist aber der 
Mensch. So wirkt dieser also auf zwiefache Weise auf mich 
ein. Es wird gut sein, auch auf die Gefahr hin schon gesagtes 
zu wiederholen, die Stellung des Menschen zum Dichter allseitig 
zu betrachten. Es sind dabei folgende Verhältnisse möglich: 


1. Der Mensch kann vollständig in der Situation auf- 
gehen und an Bedeutung ihren anderen Elementen vollkommen 
gleichstehen. Wir ergänzen damit die Bestimmung der 
Situation, wie die des Naturbildes, indem wir feststellen, dals 
der Mensch durchaus nicht immer eine Sonderstellung ein- 
nimmt. Man vergleiche z.B. einmal Detlev von Lilienkrons 
Siziliane „Sommernacht“: 

Am fernen Berge schlug die Donnerkeulen 

Ein rasch verrauschtes Nachmittagsgewitter. 
Die Bauern zogen heim auf müden Gäulen, 
Und singend kehrten Winzervolk und Schnitter. 
Auf allen Dächern qualmten blaue Säulen 
Genügsam himmelan, ein luftig Gitter. 

Nun ist es Nacht, es geistern schon die Eulen, 
Einsam aus einer Laube klingt die Zither. 


Hier sind die Bauern, Winzer und Schnitter in eine Reihe 
mit den anderen Gliedern der Natur gestellt. 


2. Der Mensch kann unmittelbares Objekt sein, mithin 
als einzelnes Glied sich aus dem Naturzusammenhang abheben. 
Dabei kann er 

ce) sinnlich wirken wie jeder andere Naturgegenstand. 
Der Dichter gibt ihn dann nur anschaulich wieder. Man 
höre folgendes Heinesche Gedicht „Heimkehr“ Nr. 291): 


!) Ich zitiere Heine stets nach der kritischen Gesamtausgabe von 
Ernst Elster. 
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Das ist ein schlechtes Wetter, 

Es regnet und stürmt und schneit; 
Ich sitze am Fenster und schaue 
Hinaus in die Dunkelheit. 


Da schimmert ein einsames Lichtchen, 
Das wandelt langsam fort; 

Ein Mütterchen mit dem Laternchen 
Wankt über die Stra[se dort. 


Ich glaube, Mehl und Eier 
Und Butter kaufte sie ein; 
Sie will einen Kuchen backen 
Fürs grofse Töchterlein. 


Die liegt zu Haus im Lehnstuhl 
Und blinzelt schläfrig ins Licht; 
Die goldnen Locken wallen 
Über das sülse Gesicht. 


Man beachte wie der Dichter hier die Jungfrau schildert, 
wobei allerdings bemerkt werden muls, dals das anschauliche 
Bild nicht rein visuell wirkt, sondern nur die Andeutung 
eines in ihm liegenden seelischen Gehaltes ist. Eine aus- 
schliefslich objektive Auffassung des Menschen ist wohl kaum 
möglich, denn es spielen in jede sinnliche Erfassung auch 
rein seelische Bezüge hinein. Klar tritt dieses Verhältnis im 
obigen Gedichte bei der Schilderung des alten Mütterchens 
zu Tage, das uns nicht nur anschaulich, sondern auch seelisch 
nahe gebracht wird. Der Dichter gibt in der dritten Strophe 
schon von der gegenwärtigen sinnlichen Erfassung völlig 
unabhängige Momente. Das führt uns auf den letzten Punkt. 


Vorher nur noch eine kurze Anmerkung. Das Gedicht 
veranschaulicht trefflich das gegenseitige Verhältnis von 
Situation, unmittelbarem Objekt und persönlichem Objekt. 
Man beachte nur die Selbstdarstellung des Dichters einerseits, 
die Bilder von Mutter und Tochter anderseits, und jedes 
dieser Glieder gibt Heine in der entsprechenden Situation. 

8) Der Mensch kann auch direkt seelisch erfalst werden, 
das Mittel hierfür ist eben das Wort. Da wir aber die Natur 
des Mitmenschen als der unsrigen analog betrachten, so kommt 
ihm alles das, was uns am eigenen Ich wesentlich scheint, 
ebenfalls zu. Er betätigt sich somit fühlend, denkend und 
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wollend, das ist seine subjektive Seite, er falst aber auch 
sinnlich auf und stellt vor, darin besteht seine objektive 
Richtung. Diesen seelischen Gehalt wird er dem Dichter nun 
durch das Wort übermitteln, so wirken auf diesen fremde 
Willensäulserungen, Gefühle und Erkenntnisse ein, so erhält 
er anderseits Beschreibungen. Wie sich nun diese Ein- 
wirkung durch das Wort zu der rein sinnlichen Erfassung 
verhält, mag kurz angedeutet sein. Schon erwähnt wurde der 
Fall, wo der Mensch nur sinnliches Objekt ist. Die weitere 
Stufe wird eine Synthese darstellen: der Mensch wirkt durch 
Sinn und Wort ein. Der Dichter hat also von ihm neben 
den Äufserungen noch eine sinnliche Vorstellung. Endlich 
ergibt sich als anderes Extrem: der Mensch wirkt nur durch 
das Wort. Diesen Fall mag das folgende Gedicht Heines ver- 
anschaulichen. „Neuer Frühling“ No. 34: 


Der Brief, den du geschrieben, 

Er macht mir gar nicht bang; 
Du willst mich nicht mehr lieben, 
Aber dein Brief ist lang. 


Zwölf Seiten, eng und zierlich! 
Ein kleines Manuskript! 

Man schreibt nicht so ausführlich, 
Wenn man den Abschied gibt. 


Es soll damit nicht gesagt sein, dafs Heine überhaupt keine 
Vorstellung von der betreffenden Persönlichkeit besals. Diese 
tritt hier nur völlig zurück. Und diese Trennung von Wort 
und zugehörigem Objekt kann noch weiter gehen, indem das 
blofse Wort ohne irgend welchen persönlichen Bezug auf den 
Dichter einwirken kann. Einen solchen Fall haben wir z.B. 
vor uns, wenn ein Büchertitel oder irgend eine unpersönliche 
Äufserung auf den Dichter einwirkt. Der Urheber des Wortes 
verschwindet dann ganz, und nur das Wort allein ist das 
einwirkende Objekt. Ob dieses dann selbst Gegenstand des 
dichterischen Schaffens wird oder nur als Anregung der Phan- 
tasie von Wert ist, läfst sich nicht von allgemeinen Gesichts- 
punkten aus vorhersagen. Bestimmend ist hier vor allem die 
Natur des Künstlers selbst. So war für Gottfried Keller 
Justinus Kerners Klagelied auf die gute alte Zeit nur eine 
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Anregung, die seine eigene schöpferische Phantasie in Be- 
wegung brachte.!) 


Blicken wir zurück, so ergibt sich, dafs die Stellung des 
Menschen als Objekt eine unendlich mannigfaltige sein kann. 
Die Reihe führt vom rein anschaulich, nur sinnlich aufgefalsten 
Menschen bis zum völlig von der Persönlichkeit losgelösten 
Wort. Allerdings finden sich diese Extreme weit seltener als 
die Mittelglieder, denn meistens wird der Mensch zugleich 
durch Sinne und Wort einwirken. Und selbst da, wo die Ein- 
wirkung durchs Wort nicht direkt nachweisbar ist, haben wir 
stillschweigend eine solche vorauszusetzen, denn alles Seelische 
setzt notwendig einen Austausch durch das Wort voraus. Der 
Dichter wird in den seltensten Fällen von ihm ausgehen, 
aber aus seiner ganzen Darstellung ergibt sich, dafs ein see- 
lischer Bezug vorhanden ist. So beruhen auf dem Wort alle 
feineren Nuancen des Gefühls. Dadurch, dafs das Objekt sich 
äulsern kann, wird erst ein tiefes Verständnis und ein völliges 
Einleben in diesen Zustand möglich, was vor allem für die 
Rollendichtung unerläfsliche Vorbedingung ist. 

Fassen wir kurz zusammen. Der subjektiven Seite des 
Dichters steht die objektive, dargestellt durch die Sinnlichkeit 
(und Phantasie) gegenüber. Diese gibt ihm einerseits rein 
sinnlich erfafste Gegenstände als Vorstellungen, anderseits, 
indem sie als blofses Mittel dient, Worte als direkt seelische 
Äulserungen des Menschen. Dieser wird mithin doppelt erfafst. 
Objekt und Subjekt aber lösen Gefühle aus, das Gefühl ist 
mithin der Mittelpunkt, in dem die verschiedenartigsten Ein- 
flüsse zusammenlaufen. 

Welcher Art nun die Gefühle sind, die das Objekt aus- 
löst, kann hier nur kurz berührt werden. Wir müssen dabei 
von vornherein die durch das Wort hervorgerufenen Gefühle 
von der Betrachtung ausschliefsen, da wir sie schon bei der 
Behandlung des Willens kurz erwähnten. Es handelt sich 
daher nur um die durch Vorstellungen verursachten Gefühle. 


1) Ferner erinnere man sich daran — um ein Beispiel aus einer andern 
Dichtgattung zu erwähnen —, dafs eine Zeitungsnotiz Gottfried Kellers 
„Romeo und Julia auf dem Dorfe“ angeregt hat. In anderem Zusammen- 
hang bedarf dieser Punkt noch der Ausführung. 
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Ich stütze mich dabei auf Diltheys scharfsinnige Auseinander- 
setzungen.') 

Das durch Vorstellungen hervorgerufene Gefühl ist keines- 
wegs einfacher Natur. Es kann dies schon deshalb nicht sein, 
weil die Vorstellung geworden ist, und eben dieses Werden 
schon durch Gefühle begleitet war. Alle diese Gefühle aber 
werden in dem Augenblick, wo die Vorstellung reproduziert 
wird, ebenfalls als Begleiterscheinungen wieder auftreten und 
so den Charakter der ausgelösten Gefühlswirkung mitbestimmen. 
Zwei Momente kommen dabei als Vorstufen der Vorstellung 
in Betracht: Empfindung und Wahrnehmung; beide verursachen 
ihrerseits schon Gefühle Das durch die Empfindung aus- 
gelöste Gefühl ist, sofern es der physiologische Vorgang ohne 
jegliche Vermittelung von Vorstellungen direkt hervorruft, 
einfach Schmerz oder Lust. Wird dagegen der Empfindungs- 
inhalt Gegenstand der Aufmerksamkeit, so wird das hervor- 
gerufene Gefühl gegliedert und zwar auf zweifache Weise: 
1. quantitativ: Es gibt Grade des Schmerzes und der Lust, 
2. qualitativ: Jede Empfindung hat ihren eigenen Gefühlston. 
Da diese durch die Empfindung ausgelösten Gefühle selten 
isoliert betrachtet werden können, sondern meist schon Ein- 
flüsse von seiten der Wahrnehmungen stattfinden, so ist es 
schwer, an Beispielen die qualitative Verschiedenheit aufzu- 
zeigen. Es sei, unter dem Vorbehalt, dafs es sich dabei 
keineswegs um reine Empfindungsgefühle handelt, etwa an 
die verschiedene Klangfarbe desselben Tones bei verschiedenen 
Instrumenten erinnert. 

Der Empfindung folgt die Wahrnehmung. Sie enthält 
alle schon durch die Empfindung gewonnenen Gefühle in sich 
und bringt zu diesen neue hinzu. Diese neuen Gefühle ent- 
springen aus der Beziehung in der die Wahrnehmung zu 
andern Wahrnehmungen steht, das Verhältnis der Sinnes- 
inhalte zu einander bringt sie hervor. Nur zwei Gruppen 
seien erwähnt. Die Wahrnehmungen können koexistent, sie 
können aber auch sukzessiv sein. Zu den durch die Koexistenz 
ausgelösten Wahrnehmungsgefühlen gehört das Wohlgefallen 
an der Symmetrie, aus der Sukzession ergibt sich die Freude 


1) Dilthey a. a. 0. S. 365. 


33 


am Rhythmus. Aus der Koexistenz wie aus der Sukzession 
folgen die Gefühle der Harmonie und des Kontrastes. (80 
z.B. aus der Koexistenz bei den Farben, aus der Sukzession 
bei den Tönen.) Sehr fein weist Dilthey namentlich die Be- 
deutung des Rhythmus für unser ganzes Sein nach. 
Empfindung und Wahrnehmung gehen auf in der Vor- 
stellung. Die Gefühle, die aus der denkenden Verknüpfung 
der Vorstellungen folgen, wurden schon beim Erkennen 
erwähnt. Auf eine Betrachtung der durch den stofllichen 
Inhalt der Vorstellungen bestimmten Gefühlsnuancen kann 
hier, wo es sich nur um eine Feststellung der seelischen 
Momente des Dichters handelt, nicht eingegangen werden. 


b) Die Zusammensetzung der einzelnen Elemente im innern Bild. 


Wir haben die subjektiven und objektiven Faktoren, die 
als Bestandteile eines inneren Bildes in Betracht kommen 
können, dargestellt; es ist nunmehr zu zeigen, in welcher 
Weise sie ein inneres Bild zusammensetzen. Vergegenwärtigt 
man sich dabei, wie vielgestaltig und verschiedenartig die 
Gedichte sind, so ergibt sich schon von hier aus die Tatsache, 
dals jede psychische Einheit eine komplizierte Mischung dar- 
stellt. Kein einziges Gedicht ist der blolse Ausdruck des vom 
Willen oder Erkennen aus bestimmten Gefühls, keines auch 
eine blofse durchgefühlte Darstellung des Objekts, im Gegen- 
teil, objektive und subjektive Momente gehen oft in seltsamer 
Verschlingung durcheinander. Wir müssen deshalb versuchen, 
rein schematisch einfache Fälle herauszulösen. Dabei sind 
drei Gesichtspunkte von Bedeutung: 1. die Art des Objekts, 
2. die Reaktion des Subjekts und 3. der Grad der Erregung 
des Subjekts. 

Das Objekt kann Situation, unmittelbares oder persön- 
liches Objekt sein. Affiziert es nur das Gefühl, so er- 
halten wir eine reine durchgefühlte Darstellung des Objekts: 
der Dichter gibt eine anschauliche Vergegenständlichung. Das 
Objekt kann aber auch Erkennen und Wollen anregen und 
erst mittelbar durch diese das Gefühl. Hierbei ist nun der 
Grad der subjektiven Gegenwirkung vor allem mafsgebend. 
Je nachdem der Dichter durch das Objekt im Innersten er- 
griffen oder nur mälsig erregt wird, gestaltet sich das Ver- 

Geiger, Ästhetik der Lyrik. 3 
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hältnis von Subjekt und Objekt im Gedicht. Im ersten Falle 
wird der Dichter das Objekt nur mehr oder minder andeuten 
und das Schwergewicht vor allem auf den direkten Ausdruck 
seines persönlichen Gefühles legen, das Objekt ist dann so- 
zusagen nur eine Anregung. Im zweiten Falle wird das Objekt 
dominieren, ja der Dichter kann völlig zurücktreten. Es gibt 
mithin, wenn wir theoretisch die reine unbeeinflulste Ab- 
spiegelung der Welt als reines Objekt, und anderseits die 
völlig spontane Gegenwirkung des Ichs, ohne irgend welchen 
Anklang an ein Objekt — wobei wir vorläufig von der Art 
der subjektiven Gegenwirkung vollständig absehen — als die 
äulsersten Grenzen feststellen, innerhalb dieser Extreme 
eine unbegrenzte Stufenreihe.e Von einem intensiven Ein- 
druck des Objekts und einer nur geringen Reaktion des 
Subjekts geht die Reihe bis zur überquellenden Selbsttätig- 
keit des Subjekts mit schwacher Andeutung des Objekts. Je 
nach dem Verhältnis nun, in dem Subjekt und Objekt zu ein- 
ander stehen, verändert sich der Charakter der psychischen 
Einheit, des inneren Bildes. Greifen wir das einfache Ver- 
hältnis von Situation und Subjekt heraus und betrachten wir, 
inwiefern sich die Stellung der beiden Glieder verändern Kann. 
Wir achten dabei nur auf dieses Verhältnis und lassen das 
unmittelbare Objekt, sofern es in dem ausgewählten inneren 
Bilde vorkommt, wie auch die spezifische Beschaffenheit des 
Subjekts ganz aufser Acht. Es sind nun folgende Fälle be- 
zeichnend, die aus einer lückenlosen Reihe herausgegriifen 
werden, die vom reinen Ich bis zur reinen Situation führt: 
1. Das Subjekt ist tief erregt: es ignoriert die Aufsen- 
welt vollkommen, sie ist nur indirekt erschlielsbar. Vergl. Goethe, 
„Wanderers Nachtlied“: 


Der du von dem Himmel bist, 

Alles Leid und Schmerzen stillest, 
Den, der doppelt elend ist, 

Doppelt mit Erquickung füllest, 
Ach, ich bin des Treibens müde! 
Was soll all der Schmerz und Lust? 
Sülser Friede, 

Komm, ach komm, in meine Brust! 


2. Das Subjekt ist tief seelisch erregt. Allein mitten im 
dumpfen Drängen findet sich ein lichter Augenblick, der die 
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Situation ganz beiläufig zeigt. Vergl. Goethe, „Nur wer die Sehn- 
sucht kennt“, Zeile 3—6: 


Nur wer die Sehnsucht kennt, 
Weis, was ich leide! 

Allein und abgetrennt 

Von aller Freude, 

Seh’ ich ans Firmament 

Nach jener Seite. 

Ach! der mich liebt und kennt, 
Ist in der Weite. 

Es schwindelt mir, es brennt 
Mein Eingeweide. 

Nur wer die Sehnsucht kennt, 
Weifs, was ich leide! 


3. Die Erregung des Subjekts ist abgeschwächt: Objekt 
und Subjekt wechseln ab. In der dichterischen Seele schwankt 
der Objektivierungsdrang zwischen Aulsen- und Innenwelt, 
rein seelische Momente folgen auf anschauliche. Der Dichter 
deutet die Situation an, gibt dann subjektive Erregung, kehrt 
wieder zur Situation zurück u.s.f. Das typische Beispiel ist 
Goethes „An den Mond“: 


Füllest wieder Busch und Tal 
Still mit Nebelglanz, 

Lösest endlich auch einmal 
Meine Seele ganz. 


Breitest über mein Gefild 
Lindernd deinen Blick, 

Wie des Freundes Auge mild 
Über mein Geschick. 


Jeden Nachklang fühlt mein Herz 
Froh und trüber Zeit, 

Wandle zwischen Freud und Schmerz 
"In der Einsamkeit. 


Fliefse, fliefse, lieber Fluls! 
Nimmer werd’ ich froh; 

So verrauschte Scherz und Kufs 
Und die Treue so. 


Ich besafs es doch einmal, 
Was so köstlich ist! 

Dafs man doch zu seiner Qual 
Nimmer es vergilst! 


Z* 
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Rausche, Flufs, das Tal entlang, 
Ohne Rast und Ruh, 

Rausche, flüstre meinem Sang 
Melodien zu. 


Wenn du in der Winternacht 
Wütend überschwillst, 

Oder um die Frühlingspracht 
Junger Knospen quillst. 


Selig, wer sich vor der Welt 
Ohne Hafs verschlielst, 
Einen Freund am Busen hält 
Und mit dem genielst, 


Was von Menschen nicht gewulst, 
Oder nicht bedacht, 

Durch das Labyrinth der Brust 
Wandelt durch die Nacht. 


Diese Stufe ist gleichsam die Gleichgewichtslage zwischen 
Situation und Subjekt. 


4. Beim Dichter waltet ein ruhiger, harmonischer Seelen- 
zustand vor. Die Situation überwiegt. Sie wird ausführlich 
dargestellt; vergl. Heine „Heimkehr“ Nr. 16: 


Am fernen Horizonte 

Erscheint wie ein Nebelbild, 
Die Stadt mit ihren Türmen 
In Abenddämmrung gehüllt. 


Ein feuchter Windzug kräuselt 
Die graue Wasserbahn; 

Mit traurigem Takte rudert 
Der Schiffer in meinem Kahn. 


Die Sonne hebt sich noch einmal 
Leuchtend vom Boden empor, 
Und zeigt mir jene Stelle, 

Wo ich das Liebste verlor. 


5. Das Seelische ist ganz zurückgedrängt. Das Objekt 
herrscht völlig. Es gehören hierhin alle reinen Naturbilder. 
Vergl. Droste-Hülshoff, „Das Schilf“, Nr. 2 aus dem Zyklus 
„Der Weiher“: 

Stille, er schläft! stille, stille! 
Libelle, reg’ die Schwingen sacht, 


Dafs nicht das Goldgewebe schrille, 
Und, Ufergrün, hab’ gute Wacht, 


37 


Kein Kieselchen lafs niederfallen. 
Er schläft auf seinem Wolkenflaum 
Und über ihn läfst säuselnd wallen 
Das Laubgewölb’ der alte Baum; 
Hoch oben, wo die Sonne glüht, 
Wieget der Vogel seine Flügel, 
Und wie ein schlüpfend Fischlein zieht 
Sein Schatten durch des Teiches Spiegel. 
Stille, stille! er hat sich geregt, 
Ein fallend Reis hat ihn bewegt, 
Das grad zum Nest der Hänfling trug: 
Su, Su! Breit’, Ast, dein grünes Tuch — 
Su, Su! nun schläft er fest genug. 


Diese fünf Beispiele zeigen auf prägnante Weise, wie sehr 
die Stellung von Situation und Subjekt wechseln kann. Sie 
stellen aber keineswegs etwa besonders geartete Fälle dar, 
denen sich alle andern Verhältnisse unterordnen mülsten. Sie 
sind nichts als willkürlich aus der unendlichen Mannigfaltig- 
keit herausgegriffene Beispiele, zwischen denen sich eine Unzahl 
von Übergängen findet, die ganz das gleiche Recht auf Her- 
vorhebung hätten. Ich möchte mit dieser Bemerkung dem 
Mifsverständnis vorbeugen, dafs es sich um durchgreifende 
Unterschiede handle Feststehend sind nur die theoretisch 
bestimmten Extreme: Reines Subjekt — reine Situation, alle 
Zwischenstufen sind durchaus gleichwertig. 


Es sei noch auf die Stellung von Subjekt und unmittel- 
barem Objekt ein Blick geworfen. Wir wählen zu diesem 
Zwecke ein Willenserlebnis und betrachten die Skala der 
Liebeslyrik, die von der leidenschaftlichen Erregung des 
Dichters bis zur objektiven Darstellung der Geliebten gehen 
kann. Dabei kann das unmittelbare Objekt in einer Situation 
gegeben sein oder nicht, es hängt dies namentlich vom Grad 
der Erregung des Dichters ab. Immerhin sei festgestellt, dals 
die Situation durchaus nicht nötig ist. Ich gebe nur drei 
willkürlich herausgegriffene Fälle, die den Gang vom Subjekt 
zum überwiegenden Objekt zeigen sollen. 


1. Der Dichter ist leidenschaftlich erregt: Das unmittel- 
bare Objekt, in unserem Falle also die Geliebte, ist nur an- 
gedeutet: Keine Situation. Vergl. Lenau, „An ***“: 
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Ach wärst du mein, es wär’ ein schönes Leben! 
So aber ist's Entsagen nur und Trauern, 

Nur ein verlornes Grollen und Bedauern; 

Ich kann es meinem Schicksal nicht vergeben. 


Undank tut wohl und jedes Leid der Erde; 

Ja! meine Freund’ in Särgen, Leich’ an Leiche, 
Sind ein gelinder Gram, wenn ich’s vergleiche 
Dem Schmerz, dafs ich dich nie besitzen werde. 


2. Die Erregung des Dichters ist schwächer und gestattet 
ein unterbrochenes Beachten des Objekts: Die Situation ist 
angedeutet; vergl. Hölderlin: „Abbitte“. 


Heilig Wesen! Gestört hab’ ich die goldene 
Götterruhe dir oft, und der geheimeren, 
Tieferen Schmerzen des Lebens 

Hast du manche gelernt von mir. 


O vergils es, vergieb! Gleich dem Gewölke dort 
Vor dem friedlichen Mond, geh’ ich dahin, und du 
Ruhst und glänzest in deiner 

Schöne wieder, du sü/ses Licht! 


3. Im Dichter waltet eine ruhige Stimmung vor. Das 
Objekt herrscht. Die Situation ist deutlich. Goethe, „Jägers 
Abendlied“. 


Im Felde schleich ich still und wild, 
Gespannt mein Feuerrohr, 
Da schwebt so licht dein liebes Bild, 
Dein sülses Bild mir vor. 


Du wandelst jetzt wohl still und mild 
Durch Feld und liebes Tal, 

Und, ach, mein schnell verrauschend Bild, 
Stellt sich dir’s nicht einmal? 


Des Menschen, der die Welt durchstreift 
Voll Unmut und Verdruls, 

Nach Osten und nach Westen schweift, 
Weil er dich lassen muls. 


Mir ist es, denk ich nur an dich, 
Als in den Mond zu sehn; 

Ein stiller Friede kommt auf mich, 
Weifs nicht, wie mir geschehn. 
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Wir haben damit die Beschaffenheit des inneren Bildes 
nach einigen Hauptrichtungen hin betrachtet. In Wirklichkeit 
ist es ein weit zusammengesetzteres Gebilde, indem sowohl 
Subjekt als Objekt, wie schon früher gezeigt wurde, ebenfalls 
wieder gegliedert werden können. Und zu diesen Momenten 
treten dann — was in der Folge noch zu erörtern ist — 
weitere hinzu, die ebenfalls eigenartige Züge beitragen. 

Es sei das bisherige Ergebnis kurz zusammengefalst. 
Ausgangspunkt der Betrachtung war das innere Bild, es galt 
die Elemente aufzuzeigen, aus denen eine solche psychische 
Einheit bestehen kann. Als unerläfsliche Grundbedingung für 
die poetische Gestaltung ergab sich das Gefühl, es wird 
bestimmt einerseits direkt von den Vorstellungen aus — wir 
nannten diese Objekt —, anderseits von Erkennen und Wollen 
aus, welch beide Kräfte als Subjekt bezeichnet wurden. Auf 
den Zusammenhang des inneren Bildes mit dem Erlebnis wurde 
keinerlei Rücksicht genommen, weshalb nur von Vorstellungen 
schlechthin, nicht aber von einzelnen Arten gesprochen werden 
konnte. Hier ist nun der Punkt, von dem die weitere Be- 
trachtung auszugehen hat. Es müssen die Quellen aufgezeigt 
werden, aus denen die das Gefühl mittelbar und unmittelbar 
bestimmenden Vorstellungen stammen. 

Bevor wir aber zu dieser Aufgabe übergehen, ist fest- 
zustellen, inwiefern die obigen Auseinandersetzungen für eine 
Einteilung der Lyrik von Wert sein können. Zwei grolse 
Tendenzen lassen sich namhaft machen: Objekt und Subjekt 
können jedes für sich im inneren Bilde dominieren. Je 
nachdem das erste oder zweite vorherrscht, kann von 
objektiver oder subjektiver Lyrik gesprochen werden. Die 
objektive Lyrik kann näher als Situationslyrik (Naturlyrik) 
und Objektslyrik bezeichnet werden: sie wird um so reiner 
sein, je mehr das Objekt nur auf das Gefühl wirkt und je 
weniger es Denken und Wollen affıziert. Die subjektive 
‚Lyrik gliedert sich in eine Lyrik des Wollens und eine Lyrik 
des Erkennens, worunter vor allem das intuitive Erkennen 
verstanden sei. Sie ist um so reiner, je stärker die seelische 
Reaktion ist. Die wenigen Fälle, wo das persönliche Objekt 
dominiert, mögen der Objektslyrik zugeteilt sein. Bemerkt 
sei noch, dafs es sich bei dieser Einteilung nicht etwa um 
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scharfe Grenzen, sondern nur um ein Überwiegen des einen 
Faktors über den anderen handelt, weshalb namentlich 
diejenigen Gedichte, die eine Gleichgewichtslage vorstellen, 
je nach ihrer Auffassung verschieden eingeordnet werden 
können. 


3. Bestimmungsmomente des inneren Bildes. 
a) Gelegenheit, Erinnerung, Phantasie. 


Jedem Erlebnis, das intensiv nachwirkt, entspricht eine 
psychische Einheit, ein inneres Bild. Dieses führt durchaus 
ein eigenes Dasein, es ist völlig vom empirischen Zusammen- 
hang losgelöst. Entstanden ist es durch Einwirkung der Vor- 
stellungen auf das Gefühl, sei es unmittelbar, sei es mittelbar 
durch Vermittlung von Denken und Wollen. Es muls deshalb 
das Wesen der Vorstellung noch näher 'ins Auge gefalst 
werden, da sie den Anstols zur Bildung der psychischen 
Einheit gibt. Welcher Art können nun die einwirkenden 
Vorstellungen sein? Fassen wir kurz ihre Entstehung aus 
dem Erlebnis zusammen: 


1. Die Vorstellungen können die Folge sinnlicher Wahr- 
nehmungen sein: in diesem Falle haben wir ein wirkliches 
Erlebnis als Grundlage des inneren Bildes. 


2. Die Vorstellungen können aber auch durch die 
schöpferische Phantasie geschaffen sein: Ursache des inneren 
Bildes ist dann ein Phantasieerlebnis. 


Mit dieser Gliederung ist aber noch keineswegs eine 
befriedigende Einteilung erzielte. Um eine solche möglich zu 
machen, müssen einige Resultate des Abschnittes „Produktive 
Stimmung“ vorausgenommen werden. 


Das innere Bild ist, wie schon bemerkt, der Ausgangspunkt 
des dichterischen Gestaltungsprozesses. Allein dieses innere 
Bild kann zur produktiven Stimmung zwei ganz verschiedene 
Stellungen einnehmen: 


1. Der Dichter kann nämlich in produktiver Stimmung 
erleben; in diesem Falle wird das innere Bild unmittelbar 
Gegenstand des künstlerischen Schaffens sein: wir werden 
von Gelegenheitsdichtung reden. 
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2. Der Dichter kann aber auch beim Erlebnis nicht in 
produktiver Stimmung sein. Das innere Bild ruht in diesem 
Falle im Gedächtnis, um gelegentlich nach längerem oder 
kürzerem Zeitraum durch irgend eine Assoziation in produk- 
tiver Stimmung reproduziert zu werden, und von hier aus 
dann Gestaltung zu erfahren: Erinnerungsdichtung. " 

Diese zeitliche Gliederung hat vor allem für die auf 
wirklichen Erlebnissen beruhende Lyrik Wert. Dagegen ist 
es beim Phantasieerlebnis ziemlich nebensächlich, ob der 
Dichter aus der Gelegenheit oder der Erinnerung heraus 
dichte. Wir dürfen deshalb den Gebrauch der Begriffe 
Gelegenheit und Erinnerung rein auf das wirkliche Er- 
lebnis beschränken. Es ergeben sich somit als weitere 
Gruppen der Lyrik: Gelegenheitslyrik, Erinnerungslyrik und 
Phantasielyrik, über deren Stellung zu der objektiven und 
subjektiven Lyrik noch zu reden ist. Vorerst sei noch kurz 
auf die hier aufgestellten Arten lyrischer Dichtungen ein- 
gegangen. 

Unter dem Begriff Gelegenheitsdichtung darf keineswegs 
etwa die rasch produzierte Dichtung verstanden werden. Es 
wird an seinem Orte noch dieser Unterschied zu behandeln 
sein, hier sei nur darauf hingewiesen, dafs malsgebend für 
die Zuteilung nicht der zwischen dem Erlebnis und dem 
fertigen Gedicht liegende kleinere oder grölsere Zeitraum ist, 
sondern einzig und allein der Umstand, ob der Dichter in 
produktiver Stimmung erlebte oder nicht. Erlebt er in 
produktiver Stimmung, so liegt Gelegenheitslyrik vor, mag 
nun der Dichter, wie Goethe, noch unter der unmittelbaren 
Nachwirkung des Zustandes schon das Gedicht dem Abschluls 
zuführen, oder mag er, wie Keller, erst in langsamer und oft 
unterbrochener Gestaltung den Zustand objektivieren. In 
beiden Fällen ist dem Dichter der Zustand noch völlig gegen- 
wärtig, er dichtet gleichsam aus ihm heraus — man vergleiche 
etwa Goethes „Jägers Abendlied“ und Kellers „Der Nacht- 
schwärmer“ — während bei der Erinnerungsdichtung der 
Künstler den Zustand als einen hinter ihm liegenden, über- 
wundenen, behandelt, und ihm bewulst als Betrachter gegen- 
übersteht. Ist die (elegenheitslyrik ein sich Befreien vom 
Zwange eines Zustandes, ein Überwinden desselben durch die 
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dichterische Behandlung, so ist die Erinnerungsdichtung weit 
mehr beschaulich, eine Darstellung vom Standpunkt der 
stillen Entsagung aus. Dals auch die Erinnerungsdichtung 
rasch oder langsam reifen kann, sei nur nebenbei be- 
merkt. 

Nun finden sich aber in Wirklichkeit Gelegenheit und 
Erinnerung nicht immer reinlich getrennt, erlebt doch der 
Dichter seine Zustände als innerlich ungemein reiche Persön- 
lichkeit. Er hat schon manche ähnliche Zustände erlebt, 
hunderte von Fäden liegen in jedem Moment des Erlebens im 
Gedächtnis bereit, die er nur anzuknüpfen braucht. So ist es 
möglich, dafs selbst da, wo Gelegenheitsdichtung sich findet, 
Erinnerungselemente sich leicht einmischen, eben weil die 
dichterische Persönlichkeit in ihrer Totalität erlebt, und nicht 
nur isoliert auf das gerade Finwirkende reagiert. Die Er- 
innerung wird um so mehr auch in die Gelegenheit eintreten, 
je gelinder die Einwirkung des Objekts ist, und je langsamer 
der Dichter produziert, während starke Eindrücke oder rasche 
Gestaltung eher das Gedächtnis zurückzuhalten vermögen. 
So ist Goethes Lied „An den Mond“ in beiden Redaktionen 
echte Gelegenheitsdichtung. Aber die erste Fassung, entstanden 
im Januar und Februar 1778, enthält mit Ausnahme von 
Strophe 4, Vers 3 und 4 kein Erinnerungsmoment, in der 
zweiten Fassung dagegen tritt die Erinnerung weit stärker 
auf: zur Gegenwart gesellt sich, als fast gleichberechtigt, die 
Vergangenheit, und so ergibt sich die wundersame Mischung 
von Gelegenheit und Erinnerung, welche uns die endgültige 
Gestalt des Gedichtes bietet. Daraus folgt, dafs die Bezeich- 
nungen Erinnerungsdichtung und Gelegenheitsdichtung nur 
überwiegende Tendenzen bezeichnen, ferner, dals die Gelegen- 
heitsdichtung selten frei ist von Gedächtnismomenten, die Er- 
innerungsdichtung anderseits nicht selten vom gegenwärtigen 
Zustand ausgeht. Verursacht sind diese Übergänge durch 
den Reichtum des Dichters an Erfahrung, wie durch seine 
synthetische Befähigung. 

Endlich ist noch die Phantasiedichtung ins Auge zu fassen. 
Wir nähern uns dabei dem Mittelpunkt der künstlerischen 
Persönlichkeit, denn die Phantasie ist vor allem die den Dichter 
auszeichnende Macht. 
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Nicht alle Erlebnisse, so sagten wir am Anfange unserer 
Betrachtung, lösen innere Bilder aus, die meisten werden im 
Gegenteil nur einzeln in ihren Bestandteilen aufbewahrt, 
indem der Dichter bald hier, bald dort sich Einzelzüge ein- 
prägt. Da aber auch diese Erlebnisse das spontane Ich 
anregen, so besitzt der Künstler einen verborgenen Schatz 
seelischer Erfahrungen, die nur der Verwendung harren, 
um lebendig zu wirken. Diese einzelnen Erfahrungen sind 
nun das Material der Phantasie, sie sind die Bausteine, aus 
denen sie ihre Gebäude aufrichtet. So ergibt sich, dafs wohl 
das Erlebnis als ganzes ein unwirkliches, ein Phantasieerlebnis 
ist, während es im einzelnen aus lauter selbsterlebten Momenten 
bestehen kann. Ja, man wird sagen können, dafs das Phantasie- 
erlebnis um so intensiver und überzeugender wirken wird, je 
mehr persönliche Erfahrung in ihm steckt. 

Dabei muls man sich aber hüten, den Kreis der künstlerischen 
Erfahrungen eines Dichters so eng zu fassen, wie den eines 
gewöhnlichen Menschen. Der Künstler erlebt viel mehr, als 
man ahnt, die geringfügigste Tatsache kann für ihn von aus- 
schlaggebender Bedeutung sein. Und noch mehr: der Künstler 
erlebt viel eindringlicher. Er versteht es, den Gehalt eines 
Erlebnisses voll auszukosten, die Wirklichkeit allseitig zu er- 
fassen. Alles, was er irgendwie in sich aufgenommen hat, sei 
es wirklich Selbsterlebtes, oder sei es von andern Erlebtes, was 
er durch Wort oder Schrift übermittelt bekam, durchdringt 
er mit seinem Gefühl und macht es sich so zum eigenen Besitz. 
Dabei kommt ihm seine Fähigkeit des Mitempfindens überall 
zugute, denn sie allein ermöglicht es ihm, die Leiden und Freuden 
anderer sich zu eigen zu machen, ja, was später noch näher 
dargestellt werden soll, sein Ich völlig aufzugeben und mit 
wunderbarer Anpassungsfähigkeit sich in einen andern Menschen 
hineinzuversetzen. Goethe hatte diese unerklärliche Empfäng- 
lichkeit für alle möglichen Eindrücke, diese geheimnisvolle 
Gabe, alles zu erleben und zu durchfühlen, welcher Art es 
auch sei, im Auge, als er zu Eckermann !) von der künstlerischen 
Antizipation der Welt sprach. Er trifft mit diesem Ausdruck, 
den man keineswegs etwa so auffassen darf, als ob der Künstler 
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überhaupt keiner Empirie bedürfe, den Kern der Sache, indem 
er eben die spezifische Veranlagung, das Genie, das allein eine 
solche Durchdringung möglich macht, als unerläfsliche Vor- 
bedingung hinstellt. Eckermann berichtet: „So hatte er mir 
vor einiger Zeit gesagt, dals dem echten Dichter die Kenntnis 
der Welt angeboren sei, und dafs er zu ihrer Darstellung 
keineswegs vieler Erfahrung und einer grofsen Empirie be- 
dürfe. „Ich schrieb meinen Götz von Berlichingen“, sagte er, 
„als junger Mensch von zweiundzwanzig und erstaunte zehn 
Jahre später über die Wahrheit meiner Darstellung. Erlebt 
und gesehen hatte ich bekanntlich dergleichen nicht, und ich 
mulste also die Kenntnis mannigfaltiger menschlicher Zustände 
durch Antizipation besitzen.“ Wohl hat Goethe recht, wenn 
er meint, er habe die Zeit und die Schicksale Götzens nicht 
miterlebt, aber er besals doch eine Menge Einzelzüge, die 
ihm in ihrer Gesamtheit das Zeitalter der Reformation, wie 
die ihm vorangehenden Jahrhunderte wohl veranschaulichen 
konnten. Ich erinnere nur an seine juristischen und staats- 
rechtlichen Studien, seine alchimistischen Experimente, seine 
Verehrung der Gotik Erwins von Steinbach, seine Jugendzeit 
in dem altertümlichen Frankfurt, alles Momente, die ihm früh- 
zeitig das Leben und die Anschauungen der alten Zeit nahe 
brachten. Die Denkwürdigkeiten des wackeren Ritters bildeten 
nun den Kern, an den sich alle andern verwandten Züge willig 
anschlossen. Aber darin besteht eben das Schöpferische, dafs 
alle diese Erlebnisse und Einflüsse bei dieser einen Gestalt 
lebendig wurden und sich willig als Stoff darboten. Und gerade 
der Götz beweist, wie genau und allseitig Goethe schon als 
Knabe und Jüngling aufgefalst und erfahren hat. Noch aus- 
führlicher spricht sich Mörike!) über die künstlerische Anti- 
zipation und die Tätigkeit der schöpferischen Phantasie aus. 
Ich gebe die Hauptstellen seiner Äuflserungen im Wortlaut 
wieder: ..... „Dals ein universeller Schriftsteller, oder ayıch 
nur ein poetischer Weltbürger, wenn er zwischen London und 
einem schwäbischen Dorfe zu wählen hätte, das erstere vor- 
zöge, versteht sich, ob aber eine Sekretär- oder Bibliothekar- 
stelle bei einem Fürsten von Taxis unserer (Mörikes und 


ı) Karl Fischer, Eduard Mörike S. 91. 
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Mährlens) etwaigen Produktivität einen höhern Schwung gäbe, 
als der Gesichtskreis einer württembergischen Pfarrei, ist sehr 
zu bezweifeln. Ich will, wenn ich einer Luftveränderung für 
meine Gehirnkammer bedarf, aus einer kleinen Reise nach 
einer ansehnlichen Stadt mehr ziehen, und meine poetische 
Musterkarte stärker bereichern, als der verwöhnte Städter, 
der mitten auf dem Tummelplatz des gestalt- und farbenreichsten 
Lebens wohnt; — eben die Seltenheit pikanter Erscheinungen 
schärft den Blick, der sie zu ergreifen und zu steigern hat. 
Wenige, aber starke Eindrücke von aulsen, — ihre Verarbeitung 
mufs im ruhigen, bescheidenen Winkel geschehen; auf dem 
ruhigen Hintergrunde wird sich ihr Kolorit erhöhen, und die 
Hauptsache mufs doch aus der Tiefe des eigenen Wesens 
kommen; was man von aulsen empfängt, muls teils blofse 
Anregung sein, teils sind es einzelne abgerissene Charakter- 
linien, zerstreute Züge etc... Wer bis in sein 26. Jahr in 
mannigfaltige Berührung mit gewöhnlichen und ungewöhnlichen 
Menschen kam und so ziemlich alle oberflächlichen und tiefer- 
liegenden Richtungen des Lebens kennt, -— der soll im übrigen, 
um die Welt darzustellen, getrost aus dem Brunnen eigener 
Phantasie schöpfen und sich auf sein Augenmals verlassen, 
was die Korrektheit der Zeichnung betrifft. Überhaupt lebe 
ich der festen Überzeugung, bei einem Schriftsteller, der auch 
nur etwas mehr ist, als z. B. Wilhelm Hauff, (was ohne Rück- 
sicht auf uns gesagt) verhält sich die Notwendigkeit äulserer 
Anregung (und lebender Stoft des Tages) zur Bedingung des 
eigenen Ideenfonds wie 4 zu 80.“ Man sieht, aus dieser 
Aufserung spricht der sich seiner Sonderstellung bewaulste 
Künstler, der nicht nur auf empirische Einwirkungen mechanisch 
reagiert, sondern, gestützt auf seinen mächtigen Erfahrungs- 
reichtum, sich schöpferisch betätigt. Diese ungemeine Fein- 
fühligkeit der Aufsenwelt gegenüber, dieses fast ununterbrochene 
Erobern der Welt, ist ein wesentlicher Charakterzug jedes 
Dichters. 

Allein zu dieser Empfindlichkeit gesellt sich noch ein 
weiteres. Der Künstler besitzt nicht nur die Fähigkeit des 
Schauens, sondern er schaut auch auf andere Weise. Dadurch, 
dals er über klare Erinnerungsbilder verfügt, und eine Unsumme 
von Erlebnismomenten treu aufbewahrt, wird die betrachtete 
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Wirklichkeit durch den Einflufs dieses Gedächtnisbesitzes sofort 
zur gegliederten, schon da beginnt eine Art primitiver Formung. 
Das innere Bild, als eine Summe solcher Erfahrungsmomente, 
ist deshalb von dem Erlebnis selbst durchaus verschieden, ein 
Umstand, der für unsere ganze Betrachtung wegleitend war. 
So zeigt sich hier von neuem, wie sich Aulsen- und Innenwelt 
fortwährend bedingen, ebenso auch, wie geringfügig im Ver- 
hältnis zur Spontaneität des Künstlers die Leistung des 
Objektes ist. 

Diese so mannigfaltig beschaffenen Elemente bilden mithin 
das Material der Phantasie; aus ihnen schafft sie ihre Objekte, 
die dann ihrerseits ganz gleich wie reale Objekte auf das 
spontane Ich einwirken. Auch hier entsteht ein Gedächtnisbild, 
ein innerer Komplex, der ganz gleich wie der durch die Empirie 
verursachte zu betrachten ist. Dabei ist die Anregung durch- 
aus nebensächlich, indem sie völlig hinter dem von der Phantasie 
Geschaffenen zurücktritt. Sie kann irgend ein Eindruck der 
Aufsenwelt sein oder selbst schon innerlichen Vorgängen ent- 
springen. 

Die Objekte der Phantasie, so sagten wir, wirken ganz 
analog den realen Objekten. Wir können auch hier Situation, 
unmittelbares Objekt und persönliches Objekt unterscheiden, 
und deren Einwirkung entspricht anderseits als Reaktion der 
Dichter subjektiv als fühlend, denkend und wollend. Ebenso 
kann auch ein Mensch das unmittelbare Objekt sein und auf 
die oben angegebene Weise auf den Künstler einwirken.!) Da 
wir in den vorangegangenen Auseinandersetzungen die ver- 
schiedenartigen Stellungen des Ichs zum Objekt weitläufig 
erörtert haben, so dürften einige Beispiele genügen, die ganz 
parallel verlaufende Reihe Ich und Phantasieobjekt zu er- 
läutern. So schafft z. B. Gottfried Keller Situationen mit 
Hilfe der Phantasie. Er, der nie in Italien war, entwirft 
im Gedichte „Lacrimae Christi“ ein Landschaftsbild aus 
dem Golfe von Neapel. So schafft sich Eichendorff im Gedichte 
„Geistesgruls“ eine unheimliche Rittergestalt als Objekt, 
so stellt sich endlich Heine in einigen seiner Traum- 
bilder in einer phantastischen Stellung selbst dar, und je 


ı) Vergl. oben S. 28. 


47 


nach der Art des Objekts und der Verfassung des Dichters 
erhalten wir reine oder vom Denken und Wollen aus bestimmte 
Gefühle Namentlich Heine und Uhland'!) bieten für die auf 
Phantasieerlebnissen beruhende Lyrik eine Menge Beispiele, 
gehen doch ihre Liebeslieder durchaus nicht alle auf wirk- 
liche Erlebnisse zurück. Mit Recht bemerkt Lenau:?) „Die 
Phantasie hat nicht nur die Fähigkeit einzelne Bilder, einzelne 
Gestalten zu geben; sie kann auch solche Macht haben, dals 
sie in gewissen Momenten Stimmungen in einen gielst; und 
in solehen Momenten kann selbst ein Mensch von sonst weniger 
Charakter auch sehr gesinnungsvolle Gedichte machen, die uns 
zur Bewunderung hinreifsen. Aus diesem Gesichtspunkt muls 
auch Heine betrachtet werden. Man falst ihn nicht so auf, 
und doch ist’s das allein Richtige. In ihm steckt ein grolser 
Dichter, vielleicht der grölste Lyriker.“ Lenaus Aussage 
beweist, wie intensiv Phantasieerlebnisse zu wirken ver- 
mögen: der gewaltigen Steigerung der Phantasievorstellung, 
die geradezu als Halluzination wirken kann, entspricht im 
Subjekt eine ebenso intensive Gegenwirkung. So ist es oft 
ungemein schwer, ja unmöglich, zu sagen, ob das Erlebnis, 
das dem Gedichte zu Grunde liegt, ein wirkliches war oder 
nicht. Nur dort wird die Bezeichnung Phantasieerlebnis von 
vornherein anwendbar sein, wo der Dichter in der Wirklichkeit 
unmögliche Dinge darstellt. In allen anderen Fällen kann 
erst eine genauere Betrachtung der schöpferischen Eigenart 
des Künstlers Klarheit schaffen. 

Es ist aber endlich auch hier wieder nachdrücklich zu 
betonen, dafs es sich in Wirklichkeit keineswegs immer um 
genau abgegrenzte Fälle handelt. Wie Gelegenheit und Er- 
innerung einander willkürlich ablösen, so kann auch die 
Phantasie sich mit der einen oder anderen vermischen, ja es 
können alle drei Momente in dem gleichen Gedicht vorhanden 
sein. Man betrachte etwa das Gedicht „Via mala“ von 
Gottfried Keller: 


1) Höchst lehrreich ist in dieser Bezielung Uhlands Tagebuch 
1810— 1820, ed. J. Hartmann, Stuttgart 1898. 
2) Niendorf, Lenau in Schwaben 8. 222. 
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Wie einst die Tochter Pharaos 

Im grünen Schilf des Niles ging, 
De/s Auge hell, verwundrungsgrofs 
An ihren dunkeln Augen hing; 

Wie sie ihr Haupt, das goldumreifte, 
Sehnsüchtig leicht flutüber bog, 

Um ihren Fu/s das Wasser schweifte 
Und silberne Ringe zog: 


So seh’ ich dich, du träum’risch Kind, 
Am abendlichen Rheine steh’n, 

Wo seine schönsten Borde sind 

Und seine grünsten Wellen geh’n. 
Schwarz sind dein Aug’ und deine Haare 
Und deine Magd, die Sonne, flicht 
Darüber eine wunderbare 

Krone von Abendlicht. 


Ich aber wandle im Gestein 

Und wolkenhoch auf schmalem Steg, 
Im Abgrund schäumt der weilse Rhein 
Und via mala heist mein Weg! 

Dir gilt das Tosen in den Klüften, 
Nach dir schreit dieses Tannenweh'n, 
Bis hoch aus kalten Eiseslüften 

Die Wasser jenseits niedergeh’n. 


Strophe 1 zeigt ein Phantasieerlebnis mit ungemeiner 
Lebhaftigkeit, Strophe 2 gibt ein Erinnerungsbild, das uns 
die Anna des „Grünen Heinrich“ vor die Augen zaubert, und 
die letzte Strophe endlich stellt die Gelegenheit, die gegen- 
wärtige Stellung des Dichters dar, wobei allerdings mit 
dieser Zeitangabe nicht etwa der Moment der Produktion 
selbst gegeben ist. In anderen Gedichten wiederum kann die 
Situation der Phantasie entstammen, das unmittelbare Objekt 
hingegen real sein, und so ergibt sich ein unbegrenztes Feld 
verschiedenartigster Möglichkeiten, die bald nur als spielerischer 
Schein, bald auch mit dem ganzen Gewicht der Wirklichkeit 
auftreten. Und wie über die Erfahrungsmomente, so verfügt 
die Phantasie auch über die Zeit mit freier Hand. Sie kann 
ihre Gebilde in die Vergangenheit verlegen und dem Dichter 
Erlebnisse vortäuschen, die er nie erlebt, — wir erhalten so 
etwas ähnliches, wie die Lügenmärchen der Kinder, die nicht 
minder wahr sind als die Gebilde des Dichters —, sie kann den 
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gerenwärtigen Moment ausfüllen, man denke etwa an Heines 
Nordseebild „Die Götter Griechenlands“, wo der Dichter die 
Götter des alten Hellas am Himmel dahinziehen sieht, sie kann 
endlich auch die Zukunft darstellen und etwa ein fernes 
Leid oder Glück mit greifbarer Realität dem Dichter vor das 
innere Auge bringen. Alle diese Fälle sind zu einleuchtend, als 
dafs es zu ihrem Verständnis noch genauerer Beispiele bedürfte. 


b) Ich und Rolle. 


Wir haben damit den Kreis des im strengsten Sinne 
Lyrischen umschrieben und die Art des vom Dichter selbst 
Erlebten nach allen Richtungen hin zu bezeichnen versucht. 
In allen Fällen des vorangegangenen Abschnittes gingen wir 
von der Voraussetzung aus, dals der Dichter selbst der Er- 
lebende sei, dafs er eigene Zustände schildere oder wenigstens 
fremde von seinem Standpunkte aus auffasse. Überall war 
die Persönlichkeit des Dichters direkt beteiligt. Nun ist aber 
damit das Gebiet der Lyrik als Zustandsdichtung noch 
keineswegs vollständig begrenzt, denn wir haben bis jetzt 
eine ganze grolse Klasse lyrischer Dichtungen, nämlich alle 
jene, die aus einer Rolle herausgedichtet werden, aulser 
Acht gelassen. Ihnen müssen wir uns nunmehr zuwenden. 

Es wurde schon in anderem Zusammenhang!) darauf hin- 
gewiesen, dals sich eine ununterbrochene Reihe von Dichtungen 
denken lälst, die von dem unmittelbar subjektiven Ausdruck, 
ohne jeden Bezug auf die Situation, bis zum Naturbild führt, 
das nur objektiv zu wirken sucht. Ferner wurde gezeigt,?) 
dafs der Mensch sich ebenfalls als Glied in die Situation 
einordnen lälst, sofern er nur anschaulich erfalst wird. Er 
kann sich aber auch als unmittelbares Objekt aus der Si- 
tuation herausheben, und sich sowohl vorstellend, als auch 
fühlend, denkend und wollend äufsern. Und damit sind wir 
zum entscheidenden Punkte gelangt. Der Dichter hat nämlich 
die Fähigkeit, sich seines Ichs zu entäufsern, sein Selbst auf- 
zugeben uhd sich völlig an die Stelle des Objektes zu versetzen. 
Er wird dann dieser und jener Mensch, ein anderes Ich, 
und steht als solches in einem ihm als Persönlichkeit oft 


1) Vergl. oben S. 34. 2) Vergl. oben S. 28. 
Geiger, Ästhetik der Lyrik. 4a 
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durchaus fremden Milieu drin. Und hier äufsert sich erst 
seine Genialität, die Macht seiner Phantasie. Je grölser er 
nämlich ist, desto mehr gibt er seine individuellen Züge auf, 
desto mehr spricht er rein als diese oder jene Person. 
Indem er es versteht, sein Ich völlig zurücktreten zu 
lassen, wird er vollständig durch das in ihm lebende an- 
schauliche Bild der fremden Gestalt bestimmt. Er wird 
gleichsam ganz auf das fremde Seelenleben eingestellt, all 
sein Fühlen u. s. w. wird völlig von der seine Phantasie 
beherrschenden Rolle aus geleitet. So gehen bei aller Rollen- 
dichtung zwei ganz verschiedene Momente nebeneinander her, 
ein anschauliches: der Dichter sieht die Gestalt innerlich 
greifbar vor Augen, ein direkt seelisches: der Dichter tritt 
zurück und leiht der Gestalt seine Sprache. Dabei ist eben 
das innerlich gegenwärtige Bild von ausschlaggebender Be- 
deutung, indem von ihm aus das ganze Verhalten des Dichters 
bestimmt wird. Das Verhältnis läfst sich kurz so formulieren, 
dafs die Phantasie die Gestalt beseelt und aus ihrer gesamten 
Organisation heraus sprechen lälst. Das dichterische Ich spielt 
dabei die seltsame Rolle eines Trägers der Phantasiegestalt, 
es nimmt gleichsam ein fremdes Kleid an und modifiziert nun 
nach dieser Hülle sein gesamtes Empfinden. Die Persönlichkeit 
des Dichters ist ausgeschaltet, und trotzdem bewacht er aulser- 
ordentlich scharf seine Gestalten. Worauf in letzter Linie 
diese Vertauschung beruht, ist unerklärbar. Die Tatsache 
läfst sich wohl feststellen, aber der geheimnisvolle Prozels 
selbst, der den Künstler sozusagen ein Doppelleben führen 
lälst, ist kaum je zu durchschauen. Mit Recht meint Novalis:!) 
„Der Künstler ist durchaus transscendental. Das Vermögen, 
eine fremde Individualität in sich zu erwecken — nicht blols 
durch eine oberflächliche Nachahmung zu täuschen — ist noch 
gänzlich unbekannt und beruht auf einer höchst wunderbaren 
Penetration und geistigen Mimik. Der Künstler macht sich 
zu allem was er sieht und sein will.“ 

Aus all dem Gesagten folgt, dafs sich der Lyriker bei 
der Rollendichtung in den Bereich des Dramatikers und 
Epikers begibt. Wie diese sucht er das Innere einer Gestalt 


!) Novalis ed. Heilborn II 81. 
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vollständig objektiv heraus zu entwickeln. Grundbedingung 
für eine solche Dichtung ist aber, neben der Phantasie- 
begabung, vor allem eine durchdringend scharfe Auffassung 
des Menschen. Und zwar nach zwei Seiten hin: einerseits 
mufs er sinnlich in seiner ganz spezifischen Eigenheit durch- 
schaut werden, denn meist sind es gerade die unscheinbaren 
individuellen Nuancen, die ihn scharf von der Umgebung 
abtrennen, anderseits aber muls auch sein Ausdruck, seine 
Wortwahl u.s. w. Gegenstand der Aufmerksamkeit werden, 
wie denn die Rollendichtung die Übermittelung fremder Er- 
fahrungen durch das Wort zur unumgänglichen Vorbedingung 
hat. Diese beiden Punkte falst Goethe Eckermann!) gegen- 
über wie folgt zusammen: „Es liegt in den Charakteren eine 
gewisse Notwendigkeit, eine gewisse Konsequenz, vermöge 
welcher bei diesem oder jenem Grundzuge eines Charakters 
gewisse sekundäre Züge stattfinden. Dieses lehrt die Empirie 
genügsam, es kann aber auch einzelnen Individuen die Kenntnis 
davon angeboren sein. Ob bei mir Angeborenes und Erfahrung 
sich vereinigen, will ich nicht untersuchen; aber so viel weils 
ich: wenn ich jemand eine Viertelstunde gesprochen habe, so 
will ich ihn zwei Stunden reden lassen.“ Allerdings hat Goethe 
recht, wenn er diese durchdringende Wahrnehmung fremder 
Eigenheiten als ein Talent hinstellt.?) 


!) Gespräch vom 26. Februar 1826. 

2) Höchst interessante Einblicke in das \Wesen der Rollendichtung 
gestattet auch Goethes Schilderung der Entstehung von „Werthers Leiden“ 
im 13. Buch von „Dichtung und Wahrheit“. Ich hebe nur zwei der 
wichtigsten Stellen heraus: „Gewöhnt, am liebsten seine Zeit in Gesellschaft 
zuzubringen, verwandelte er (scil. der Verfasser) auch das einsame Denken 
zur geselligen Unterhaltung, und zwar auf folgende Weise. Er pflegte 
nämlich, wenn er sich allein sah, irgend eine Person seiner Bekanntschaft 
im Geiste zu sich zu rufen. Er bat sie, nieder zu sitzen, ging an ihr auf 
und ab, blieb vor ihr stehen und verhandelte mit ihr den Gegenstand, der 
ihm eben im Sinne lag. Hierauf antwortete sie gelegentlich oder gab 
durch die gewöhnliche Mimik ihr Zu- oder Abstimmen zu erkennen, wie 
denn jeder Mensch hierin etwas Eigenes hat.“ ... „Jene in diesem Sinne 
geschriebenen Wertherschen Briefe haben nun wohl deshalb einen so 
mannigfaltigen Reiz, weil ihr verschiedener Inhalt erst in solchen ideellen 
Dialogen mit mehreren Individuen durchgesprochen worden, sie sodann 
aber in der Komposition selbst nur an einen Freund und Teilnehmer 
gerichtet erscheinen.“ Ähnlich äufsert sich Hebbel, Tagebuch Nr. 1332. 


4a* 
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Bevor wir genauer auf diese Dichtungen, die wir mit dem 
üblichen Namen '„Rollenlyrik“ bezeichnen wollen, eingehen, 
müssen noch einige Bemerkungen vorausgeschickt werden. 

Betrachten wir vorerst Mörikes Gedieht „Das verlassene 
Mägdlein“: 

Früh, wann die Hähne krähn, 
Eh die Sternlein verschwinden, 


Mul/s ich am Herde stehn, 
Mufs Feuer zünden. 


Schön ist der Flammen Schein, 
Es springen die Funken; 

Ich schaue so drein 

In Leid versunken. 


Plötzlich, da kommt es mir, 
Treuloser Knabe, 
Dals ich die Nacht von dir 
Geträumet habe. 


Träne auf Träne dann 
Stürzet hernieder; 

So kommt der Tag heran — 
OÖ ging er wieder! 


Hier gibt ein Mädchen seine Empfindungen wieder. Es 
steht früh morgens am Herd und vergegenwärtigt sich Freud 
und Leid vergangener Tage. Sehen wir einmal von allem 
Genufs ab und versuchen wir das Gedicht kritisch zu lesen. 
Sofort stolsen uns schwere Bedenken auf. Wird das Mägdlein 
selbst die Situation angeben, wird es selbst seine Handlungen 
schildern, entspricht das der Wirklichkeit? Doch keineswegs. 
Wohl ist es möglich, dafs das Mädchen am Herde steht und 
in sich versunken in die Flamme starrt, aber eben weil es 
dies tut, wird es ihm nie einfallen, davon zu sprechen. Und 
doch, sobald wir uns der schulmeisterlichen Reflexionen ent- 
halten und uns ganz dem Genusse hingeben, regt sich keinerlei 
Widerspruch. Worin liegt es nun begründet, dals man diese 
Überschreitung der Wirklichkeit keineswegs störend empfindet. 
Die Tatsache findet ihre Erklärung in dem oben berührten 
Verhältnis des Dichters der Rolle gegenüber: er schaut erstens 
das Mädchen innerlich vollständig lebensvoll und zweitens 
beseelt er es kraft seiner Phantasie. So sind für ihn Bild 


83 


und Ausdruck untrennbar verbunden; von der anschaulichen 
Vorstellung der Gestalt aus wird das seelische Leben bestimmt. 
Nun läfst der Dichter das Mädchen selbst sprechen, und dafs 
er es verstanden hat, sich ganz in dessen Seele einzuleben, 
zeigt der ungezwungene naive Ton, das aber, was das Mädchen 
spricht, ist von seiner Gestalt aus bestimmt, und so ist es nur 
natürlich, dafs diese mit erwähnt wird. Im Hörer werden 
durch die Worte des Mädchens zwei Wirkungen, eine visuelle 
und eine direkt seelische ausgelöst, wobei mühelos Situation 
und Gestalt getrennt werden. Ich meine, dieses Beispiel 
zeigt klar, dals das Aufgeben des Ichs allein nicht das 
Wesen der Rollendichtung ausmacht, sondern dafs dazu als 
notwendige Ergänzung eine stark wirkende Vorstellung der 
Gestalt kommen mufs. 

Es hat seinen besonderen Grund, wenn wir auf dieses 
Verhältnis genauer eingegangen sind. Scherer!) nennt Walther 
von der Vogelweides entzückendes Gedicht „Under der 
linden an der heide“ konventionell, weil das Mädchen nicht 
so sprechen könne.?) Dort gibt nämlich ein Mädchen in seinen 
Worten ebenfalls die Situation, wie auch seine Handlungen 
selbst wieder, ganz ähnlich wie in Mörikes Gedicht. Scherer 
geht hier meines Erachtens von einem ganz falschen Gesichts- 
punkt aus an die Beurteilung des Gedichtes, denn er milst 
es mit dem Malsstab der Wirklichkeit, nicht mit dem der 
Kunst. Das Gebiet aber, das wir in der Phantasie — denn 
sie ist ja das Feld des ästhetischen Genusses — den Möglich- 
keiten einräumen, ist weit gröfser als das entsprechende der 
blofsen Wirklichkeit, ja gar manches genielsen wir im Kunst- 
werk anstandslos, was uns in Wirklichkeit nie und nimmer 
glaubhaft erschienee Zudem darf auch noch daran erinnert 
werden, dafs der wahre Dichter naturgemäls schafft; Aufgabe 
des Hörers ist es mithin, sich ihm unterzuordnen, nicht aber 
an seinem Werk mit kritischem Verstand herumzudeuteln. 

Noch in einem anderen Punkte muls ich Scherer wider- 
sprechen. Er trennt nämlich in seiner Poetik°) folgende 


1) Scherer, Literaturgeschichte S. 207. 

2) Es darf nicht verschwiegen werden, dafs Scherer im übrigen das 
Gedicht sehr hoch einschätzt. 

3) Scherer, Poetik S. 244. 
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Fälle: a) der Dichter redet im eigenen Namen; b) der Dichter 
redet in einer Maske; c) der Dichter redet in einer Rolle. 
Wie man sieht, deckt sich der erste und dritte Punkt mit 
unserer Einteilung in persönliche (Ich-)Dichtung und Rollen- 
dichtung. Wie steht es aber mit der sogenannten Maskenlyrik. 
Nach Scherer drückt hier der Dichter eigene Empfindungen 
aus, aber aus irgend einem Grunde mag er sich nicht zu er- 
kennen geben. Ist dieser Fall mit den obigen gleichwertig, 
wo es sich um den Kern des Fühlenden handelt: ob der 
Dichter selbst oder ob irgend eine fremde Gestalt sich aus- 
spricht? Doch nicht. Hier handelt es sich um ein rein 
äufserliches Kunstmittel, das mit dem Zustand an und für 
sich gar nichts zu tun hat. Es lälst sich deshalb das 
Maskengedicht nicht als spezielle Gruppe halten, es ist im 
Gegenteil unter die persönliche Lyrik einzuordnen, sofern es 
allgemein menschliche Empfindungen gibt, und das wird meist 
der Fall sein, unter die Rollenlyrik, sofern es spezifischen, 
dem Dichter selbst fremden Gehalt hat. Diese Zuteilung wird 
nicht ganz genau möglich sein, denn auch hier kommt der 
Einflufs des Selbsterlebten wieder in Betracht. Der Dichter 
wird fremde Zustände um so leichter getreulich und wahr 
wiedergeben können, je mehr er selbst Ähnliches erlebt 
hat. So zeigen z. B. in Gottfried Kellers Zyklus „Lebendig 
begraben“ diejenigen Gedichte weitaus am meisten Glaub- 
haftes und künstlerisch Wertvolles, deren Inhalt sich mit 
Kellers eigenen Erfahrungen berührt. Ich mache besonders 
auf Nr. 12, die schöne Schilderung der Bergwanderung, auf- 
merksam. 

Nur kurz muls endlich auf die Frage eingegangen werden, 
woher der Dichter die Anregungen zu seinen Rollendichtungen 
hat. Es können diese von mannigfacher Art sein. Der Künstler 
kann ein Menschenschicksal selbst durch die Sinne und das 
Wort erfahren, es kann ilım blofs überliefert werden durch 
Wort oder Schrift, ja eine Notiz, ein Bild vermag ihn an- 
zuregen. Dabei wächst natürlich die Schwierigkeit der Auf- 
gabe, je weniger Andeutungen der Dichter erhält. Allein, 
mag er nun viel oder wenig übermittelt bekommen, das Ent- 
scheidende ist, dafs sich seine Phantasie der Gestalt bemächtigt 
und ihr Leben einhaucht. Ihrer Tätigkeit gegenüber will die 
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Anregung nicht viel besagen, denn der Dichter schafft seine 
Geschöpfe, er schreibt sie nicht ab. 

Als letzte Aufgabe bleibt uns nun das Verhältnis der 
subjektiven und objektiven Lyrik zur Gelegenheit, Erinnerung 
und Phantasie, wie auch die Stellung der Rollendichtung im 
Kreise der Lyrik zu bestimmen. Da diese, rein äulserlich 
betrachtet, nur eine Ersetzung des Dichters durch eine an- 
dere empfindende Persönlichkeit ist, so mufls das für die 
persönliche Lyrik dargestellte auch für sie gelten. Wir haben 
daher zwei Parallelreihen: Persönlichkeit und Rolle, die sich 
beide ganz analog gliedern werden. Diese Gliederung folgt 
aber aus der gegenseitigen Beziehung der zwei oben ge- 
nannten Gruppen. Da wir bei der Darstellung der das 
innere Bild ausmachenden Faktoren, wie die ausgewählten 
Beispiele zeigen, durchaus nicht auf eine spezielle Gattung, 
z.B. etwa die Gelegenheitslyrik, besondere Rücksicht genommen 
haben, so ergibt sich, dals das Verhältnis von Objekt und 
Subjekt im inneren Bild ein durchgreifendes ist und für alle 
späterhin aufgestellten Gruppen gilt. Ich- und Rollendichtung 
sowohl, wie auch Gelegenheits-, Erinnerungs- und Phantasie- 
lyrik stellen in ihren inneren Bildern Zusanımensetzungen aus 
objektiven und subjektiven Faktoren dar. Ein kurzes über- 
sichtliches Schema mag das Verhältnis der einzelnen Momente 
zueinander erläutern: 


Gel heit 
Persönliche Lyrik | Eiinnerung | Objektive Lyrik: Situation, Ohjekt 
Rollenlyrik | Phantasie | Suhjektive Lyrik: Wollen, Erkennen 


Gefühl. 


Jedes Gedicht erhält mithin aus jeder der drei Gruppen ein 
Bestimmungsmoment: es ist entweder persönliche oder Rollen- 
lyrik, ferner entweder Gelegenheits-, Erinnerungs- oder Phanta- 
siedichtung, endlich der innern Beschaffenheit nach entweder 
subjektive oder objektive Lyrik. So ist z. B. Goethes Gedicht: 
„Auf dem See“ persönliche Gelegenheitslyrik mit objektivem 
Charakter und zwar herrscht die Situation, so ist Storms „Lied 
des Harfenmädchens“: 

Heute nur heute 

Bin ich so schön, 

Morgen, ach morgen 

Mufs alles vergehn! 
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Nur diese Stunde 
Bist du noch mein; 
Sterben, ach sterben 
Soll ich allein, 


Rollenlyrik, Gelegenheitsdichtung subjektiven Charakters und 
zwar mit Vorwiegen der Bestimmung des Gefühls von der 
Erkenntnis aus u. Ss. w. 


Innerhalb der einzelnen Gruppen sind nun, wie schon 
früher bemerkt wurde, die mannigfaltigsten Verhältnisse möglich, 
denn es stellen obige Fälle nur abstrahierte Typen dar. Ja, 
selbst persönliche Lyrik und Rollenlyrik sind nicht streng von 
einander zu trennen. \Venn Mörike einen „Gesang zu Zweien 
in der Nacht“ gibt, so kann dieser zwiefach aufgefalst werden. 
Man kann annehmen, der Singende sei Mörike selbst, dann 
haben wir ein persönliches Gedicht, indem der Dichter das 
Objekt direkt seelisch wiedergibt. Es kann aber ebensogut 
theoretisch vorausgesetzt werden, der Singende sei dem Dichter 
ebenfalls fremd, dann haben wir eine Rollendichtung vor uns, 
aber niclıt mit einer, sondern mit zwei Gestalten, ähnlich etwa 
wie in Goetlies „der Edelknabe und die Müllerin“, „Wanderer 
und Pächterin“ usw. Und wie Rollendichtungen mit zwei Ge- 
stalten möglich sind, so lälst sich die Zahl der Rollen leicht 
vermehren. Ich lege nun diesen an und für sich leeren und 
spitzfindigen Unterscheidungen keine Bedeutung bei, aber inter- 
essant sind diese mehrgliedrigen Rollendichtungen insofern, 
als sie den Übergang von der Lyrik zum Drama deutlich auf- 
zeigen. Es fehlt nur noch eine sich entwickelnde Handlung, 
und wir hätten dramatische Dichtung. Was die Gedichte 
einzig und allein noch Iyrisch macht, ist eben, dafs sie nur 
einen Zustand geben. 

Mit dieser Bemerkung sei die Betrachtung der das innere 
Bild unmittelbar bestimmenden Faktoren abgeschlossen. Es 
konnte sich für uns nur um die Hervorhebung der Hauptlinien 
handeln, wobei wohl da und dort den Gedichten im Interesse 
einer klaren Herausstellung der wesentlichen Gesichtspunkte 
einiger Zwang angetan wurde Denn jedes Gedicht ist ein 
‘ Organismus und als solcher eine Zusammensetzung der ver- 
schiedenartigsten Momente. Willkürlich gehen in demselben 
Gedicht die einzelnen Gruppen ineinander über, das Kunst- 
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werk ist Natur und fügt sich nur schwer der alles verall- 
gemeinernden Regel. Es kann gerade deshalb nicht genug 
betont werden, dafs es sich bei der Zuteilung immer nur um 
überwiegende Tendenzen handelt, ja, dafs der Fall höchst 
selten eintrifft, wo wirklich nur ein einfaches Verhältnis vor- 
liegt. Vielgestaltig wie die Leiden und Freuden des Dichters 
sind auch seine Lieder, und wie jeder auf seine eigene Weise 
fühlt, so schafft er sich, sofern er wirklich ein Schöpfer ist, 
auch einen individuellen, originalen Ausdruck seines Empfindens. 
So ist gerade der für den Ästhetiker hemmende Umstand der 
unbegrenzten Mannigfaltigkeit der lyrischen Gedichte ein 
Zeichen für die Wahrheit des künstlerisch Dargestellten. 


c) Persönlichkeit. 


Damit kehren wir zum Ausgangspunkt unserer Betrachtung 
zurück. Der Künstler ist vor allem Persönlichkeit, er ist bei 
der Darstellung seiner Gefühle der ausschlaggebende Faktor. 
Wir zeigten, über welchen Reichtum der Dichter verfügt, wie 
er als spontane Kraft fühlend, erkennend und wollend der 
Welt entgegentritt, wie er ferner rezeptiv die Bilder der Aulsen- 
welt im Gedächtnis aufbewahrt und sich mit Hilfe der Phantasie 
selbst solche schafft. Endlich wurde auch betont, dals eine 
lange Entwicklung dem Künstler schon vor der Produktion 
einen reichen Schatz von Erfahrungen zur Verfügung stellt, 
indem er den seit der Jugendzeit aufgenommenen Weltgehalt, 
wie auch das Selbsterfahrene getreulich aufbewahrte. Damit 
nähern wir uns dem letzten Problem, dessen Behandlung unser 
Kapitel abschliefsen soll. Es fragt sich nämlich, wie der 
Dichter als Persönlichkeit sich zu der ihn umgebenden Wirk- 
lichkeit — das Wort im weitesten Sinne als Welt und Leben 
genommen — stellt, ob sein Ich mit ihr übereinstimmt, oder 
ob sich der Dichter eine innere Welt aufgebaut hat, der die 
äulsere nur hindernd im Wege steht. Wir rücken damit die 
Betrachtung der Lyrik in einen engeren Zusammenhang mit 
den Menschheitsfragen überhaupt, und indem wir auf den 
Kern der künstlerischen Persönlichkeit einzudringen versuchen, 
erkennen wir an, dals auch die Lyrik im letzten Grunde der 
Ausdruck einer Weltauffassung ist. Erst von diesem Gesichts- 
‚punkt aus aber erhält sie ihre volle Bedeutung, denn es ist 

Geiger, Ästhetik der Lyrik, 4b 
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im letzten Grunde nicht das persönliche Weh und Leid, das 
uns hinreilst, sondern vor allem der allgemein menschliche 
Charakter, der aus den Gedichten spricht. Auf ihre Weise 
zeigen uns die Lyriker, wie sie sich mit der Welt abgefunden 
haben, mögen sie nun Urverhältnisse wie die Liebe darstellen, 
oder in der Natur Ruhe und Frieden suchen. Darin liegt der 
indirekte allgemeine Wert verborgen, den die Lyrik hat, und 
je unbewulster diese tiefe Bedeutung auf uns einwirkt, desto 
grölser ist der Künstler. Hinter dem Besondersten liegt so 
ein Allgemeines verborgen, das uns unmerklich beeinflufst und 
führt. | 

Betrachten wir des Dichters Stellung zur Wirklichkeit 
näher, denn von ihr aus wird die ganze spezifische Richtung 
seiner Schöpfungen bestimmt. 

Wie schon berührt, ist ein doppeltes Verhältnis möglich: 
Der Dichter kann im Einklang mit der Wirklichkeit stehen, 
er kann sich aber auch im Gegensatz zu ihr befinden. Im 
ersten Falle haben wir eine Harmonie von Dichter und Welt, 
im zweiten Falle einen Kontrast, den er dadurch aufzulösen 
sucht, dafs er der Wirklichkeit ein Ideal entgegensetzt. Damit 
sind wir auf zwei wesentliche Unterschiede der dichterischen 
Individualitäten gekommen, die wir nach Schillers Vorgang 
als naiv und sentimentalisch bezeichnen. 

Dieser durchgreifende Gegensatz ist in der Folge näher 
zu beleuchten. 

Gehen wir zu diesem Zwecke von der Persönlichkeit des 
Dichters aus, so drängt sich vor allem die Frage auf: wie 
gelangt der Künstler zu seinem Weltbilde? Zwei Quellen 
sind es, die ihm ein solches verschaffen. Die eine ist die 
Wirklichkeit, die er mit seinem Sinnen erfafst, die andere 
die Tradition,!) die er mit Hilfe seiner Geisteskräfte sich zu 
eigen macht. Wirklichkeit und Tradition liefern die Elemente, 
aus denen der Kulturmensch, und ein solcher ist auch der 
Dichter, seine Welt sich aufrichtet, sie finden sich überall; 
kein Dichter ist frei von Tradition, keiner aber auch frei von 


1) Es erhellt aus dieser Gegenüberstellung, dafs der Ausdruck „Tradition“ 
seiner vollen Bedeutung nach gebraucht wird. Er bezeichnet hier nicht 
nur die Macht der Gewohnheit, sondern die gesamte hinter der Gegenwart 
liegende Kultur. 
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den Einflüssen der Wirklichkeit. Daraus ergibt sich, dafs es 
sich nur um ein Überwiegen des einen oder anderen Faktors 
handeln kann, und wir nennen einen Dichter naiv, sofern sein 
Wirklichkeitsinn überwiegt, sentimentalisch, sofern er der 
Tradition zuneigt. Der Begriff Tradition bedarf aber noch 
einer näheren Bestimmung. Es ist unter ilım nicht die Summe 
aller Bildungsstufen verstanden, sondern der Dichter hebt 
vielmehr ein Glied derselben, das ihm besonders zusagt, heraus. 
Bezeichnen wir dieses als Ideal, so kann das Sentimentalische 
noch näher bestimmt werden als das Überwiegen des Ideals 
über die Wirklichkeit. 

Betrachten wir unter dieser Voraussetzung die Stellung 
des naiven und des sentimentalischen Dichters. 

„Der wahre Dichter ist indifferent, wie die Natur, eben 
weil er Natur ist.“ Mit diesem paradox einseitigen Wort 
charakterisiert Hebbel!) das Wesen des naiven Dichters ganz 
vortrefilich. Der naive Dichter ist indifferent, indem er wie 
ein klarer Spiegel das Bild der Welt rein wiedergibt. Er 
verhält sich der Wirklichkeit gegenüber vorwiegend re- 
zeptiv, und seine Tätigkeit besteht einzig in der Objektivierung 
des Aufgenommenen. Es ist einer der feinsten Gedanken Wil- 
helms von Humboldt,?) wenn er den Unterschied der Griechen 
und der Modernen auf das Verhältnis von Empfänglichkeit 
und Selbsttätigkeit zurückführt, und seine Charakteristik der 
Griechen zeichnet zugleich auch meisterhaft das Wesen des 
naiven Dichters: „Bei den Griechen fällt es zuerst ins Auge, 
dals sie ganz und unaufhörlich den Eindrücken der äusseren 
Natur auf sie offen waren, dafs alles, was sie empfanden, sie 
lebendig bewegte, dals sie es aber nicht blos zuerst treu 
aufnahmen, sondern auch, ungeachtet der Stärke ihrer Rührung, 
dennoch so angemessen darauf zurückwirkten, dafs sie die 
eigentümliche Gestalt desselben nur sehr wenig veränderten. 
Überhaupt hatte die Einwirkung der Natur um sie her sie 
gänzlich gebildet, ilıre Phantasie, ihr Geist, ihre Empfindung 
verriet diesen Einfluls, ihr ganzes Innere war ein treuer 
Spiegel der Natur, und wie diese daher auf sie einwirkte, so 


1) Tagebuch II 3114. 
2) Brief an Schiller vom 6. November 179. 
4b* 


60 


wirkte ihre Selbsttätigkeit wieder zurück. Hieraus, vorzüglich 
wenn Sie zugleich an die milde und lichte, reiche und grolse 
Natur denken, die sie umgab, entspringen alle ihre Vorzüge 
und Mängel.“ Das harmonische Verhältnis von Empfänglich- 
keit und Selbsttätigkeit ist es mithin, was den naiven Dichter 
auszeichnet. 

Ganz anders gestaltet sich das Verhältnis zur Wirklichkeit 
beim sentimentalischen Dichter. Auch hier kann uns Humboldt 
zum richtigen Verständnis hinführen; er schreibt im nämlichen 
Briefe an Schiller über die neueren Dichter: „In ihnen allen 
ist nicht jene Offenheit der Sinne, jenes ruhige Anschauen; 
die innere, nach mannigfaltigen Richtungen ausgebildete Geistes- 
form zeigt sich auf eine hervorstechende Weise: daher ihr 
grölserer Gehalt, daher aber auch ihre grofse Verschiedenheit 
untereinander, da diese Richtungen zufällige und nationale 
Gründe haben.“ Diese Geistesform ist aber eben das Traditionelle, 
und je stärker dieses Besitz von der Seele des Dichters ge- 
nommen hat, um so weniger steht er mit der Wirklichkeit 
im Einklang. Sein Auge ist für eine andere Welt eingestellt, 
als die ihn umgebende Realität ist, und so entsteht ein Zwie- 
spalt zwischen dem Ich und der Wirklichkeit, der notwendig 
als solcher durch Gefülile begleitet wird, und zwar um so 
mehr, je unvereinbarer beide Elemente einander gegenüber- 
stehen. Allein ein solcher Zwiespalt bedroht das Subjekt in 
seiner Existenz, und bedarf deshalb der Auflösung, und da 
eine Rückkehr zur Wirklichkeit unmöglich ist, so bleibt nichts 
übrig, als den Kontrast im Ich selbst zu vernichten. So setzt 
das Ich der Wirklichkeit sein Ideal entgegen, das ihm den 
Einklang und die Ruhe im eigenen Innern wieder schaffen 
soll. Aber als ein nur Vorgestelltes gibt das Ideal nie volle 
Befriedigung, nie ruhiges Gefühl, sondern der glühenden Be- 
geisterung folgt der tiefe Überdruls: der Harmonie des Naiven 
stellt sich die Sehnsucht des Sentimentalischen entgegen. 
Schiller hat uns in der Charakteristik des „Werther“ in seiner 
Abhandlung „über naive und sentimentalische Dichtung“ das 
Extrem dieser \Weltauffassung meisterhaft gezeichnet. „Ein 
Charakter, der mit glühender Empfindung ein Ideal umfalst 
und die Wirklichkeit fliehet, um nach einem wesenlosen Un- 
endlichen zu ringen, der, was er in sich selbst unaufhörlich 
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zerstört, unaufhörlich aulser sich sucht, dem nur seine Träume 
das Reelle, seine Erfahrungen ewig nur Schranken sind, der 
endlich in seinem eigenen Dasein nur eine Schranke sieht und 
auch diese, wie billig ist, noch einreifst, um zu der wahren 
Realität durchzudringen — dieses gefährliche Extrem des senti- 
mentalischen Charakters ist der Stoff eines Dichters geworden, 
in welchem die Natur getreuer und reiner als in irgend einem 
andern wirkt, und der sich unter modernen Dichtern vielleicht 
am wenigsten von der sinnlichen Wahrheit der Dinge ent- 
fernt.“ Goethe selbst aber hat für diesen Zustand die Formel 
gefunden, wenn er in den „Sprüchen“ !) sagt: „Klassisch ist 
das Gesunde, Romantisch das Kranke“, ist doch auch die 
Romantik im letzten Grunde sentimentalische Sehnsuchtspoesie. 
Aus der ganzen Erörterung aber ergiebt sich, dals beim senti- 
mentalischen Dichter im Gegensatz zum naiven die Selbst- 
tätigkeit unverhältnismälsig überwiegt: nähert sich dieser 
mehr der rein objektiven Erfassung der Welt, so ist jener 
durch und durch subjektiv. 

Damit haben wir auf zwei Auffassungsarten der Wirklich- 
keit von fundamentaler Verschiedenheit aufmerksam gemacht. 
Allein, was immer wieder betont werden mulfs, auch hier handelt 
es sich nicht um schroffe Gegensätze, sondern nur um über- 
wiegende Tendenzen: kein einziger naiver Dichter ist frei von 
sentimentalischen Anklängen, kein sentimentalischer ohne naive 
Elemente. Und es könnte auch nicht anders sein, denn der 
sentimentalische Dichter braucht das Naive schon deshalb, 
weil nur auf dessen Erkenntnis die sentimentalische Kontrast- 
empfindung möglich ist;?) der naive Dichter hingegen vermag 
sich nie dermafsen von der Kultur frei zu halten, dals 
sich nicht sentimentalische Züge eindrängten. Dafs dabei 
neben der Individualität auch die Zeit- und Bildungszustände 
für das Überwiegen der einen oder andern Auffassung eine 
grolse Rolle spielen, braucht nicht besonders betont zu werden. 
Schon Humboldt machte in der oben angeführten Stelle hierauf 


1) Goethe, Sprüche in Prosa VII. 

2) Vergl. auch Goethe zu Eckermann am 14. November 1823 über 
Schillers Versuch, das Sentimentalische zu isolieren: „als ob die sentimenta- 
lische Poesie ohne einen naiven Grund, aus welchem sie gleichsam hervor- 
wächst, nur irgend bestehen könnte“, 
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aufmerksam, und Schiller sagt ausdrücklich: „Alle Dichter, 
die es wirklich sind, werden, je nachdem die Zeit beschaffen 
ist, in der sie blühen, oder zufällige Umstände auf ihre all- 
gemeine Bildung und auf ihre vorübergehende Gemütsstimmung 
Einfiufs haben, entweder zu den naiven oder zu den senti- 
mentalischen gehören.“ !) 

Soll nun aber das Wesen des sentimentalischen Dichters 
vollkommen erfafst werden, so bedarf sein Gegenstand, das 
Ideal, noch einer näheren Darstellung. Es erhellt auf den 
ersten Blick: die Hauptfrage ist, wie mufs das Ideal des 
sentimentalischen Dichters beschaffen sein, um lyrisch dar- 
gestellt zu werden? Kehren wir zum Anfang zurück: das 
Wesen der Lyrik ist das Gefühl, so sagten wir. Es muls 
daher das Ideal stark gefühlsmälsigen Charakter haben. Nun 
ist aber der Gegenpol des Gefühls der abstrakte Gedanke; 
somit ergibt sich als weitere Folgerung: das Ideal darf nicht 
philosophisch abstrakter Natur sein. Damit bleibt nur noch 
eine Sphäre: die sinnliche, die Einbildungskraft, und sie ist 
es in der Tat, die allein das dichterische Ideal zu schaffen 
vermag. Nur sofern das Ideal nicht abstrakter, sondern an- 
schaulicher Natur ist, ist es poetisch wertvoll; nur sofern es nicht 
ausschlie/slich gedacht ist, kann es Objekt der lyrischen Dicht- 
kunst sein.?2) Damit ist über die Ideale selbst und ihren inneren 
Wert keinerlei Urteil gefällt, sondern nur die Grenze fest- 
gestellt, die Lyrik und Philosophie voneinander trennt. An 
Schiller und seinem Zeitgenossen Hölderlin kann die ver- 
schiedenartige Erfassung des Ideals am deutlichsten aufgezeigt 
werden. 

Suchen wir uns kurz den Unterschied beider Dichter 
klar zu machen. Beide sind sentimentalisch, beide empfinden 
Sehnsucht nach einem unerreichbaren Ideal. Allein dieses 
Ideal ist bei Schiller völlig philosophisch abstrakter Natur. 


) 2.2.0. 

2) Vergl. auch Bürger, Von der Popularität der Poesie (1784): 
„Phantasie und Empfindung sind die Quellen aller Poesie; Gegenstände, 
welche das sinnliche Vorstellungsvermögen nicht auffassen kann und 
welche an keine Saite des sinnlichen Gefühls schlagen, sind aufser dem 
Kreise der Poesie. Hierher gehören alle Arten abstrakter Lehrsätze und 
Einfälle, welche die Phantasie nicht verkörpern und bekleiden kann.“ 
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Durch begriffliche Deduktionen ist es gefunden, und sein 
Charakter ist nicht ein gefühlsmälsig poetischer, sondern ein 
logisch bestimmter etlischer. Völlig abstrakt steht das 
Schillersche Ideal da, und für diese seine starren Begriffe 
sucht der begeisterte Dichter eine Hülle. Mit Recht bemerkt!) 
Körner in einem Brief an Schiller: „Der gestaltlose Gedanke 
ist bei dir immer das erste. Diesem soll die Phantasie dienen, 
um ihm eine Gestalt zu geben.“ Ganz anders Hölderlin. 
Sein Ideal ist rückwärts gewandt, anschaulicher Natur, vor 
seinem inneren Auge mit ungemeiner Lebensfülle stehend. 
Nicht ein abstrakter Begriff ist sein Gegenstand, sondern die 
Fülle und der Glanz griechischen Lebens, und Hölderlin wird 
nicht müde, uns scharf geschaute Einzelbilder darzustellen. 
Damit bietet er uns, nebenbei bemerkt, ein Beispiel, wie 
intensiv Phantasieerlebnisse zu wirken vermögen. Je eine 
Strophe aus einem Gedichte Hölderlins („Griechenland“ 8) 
und Schillers („Ideal und Leben“ 3) möge den Gegensatz 
veranschaulichen: 

Mich verlangt ins bessere Land hinüber, 

Nach Alkäus und Anakreon, 

Und ich schlief’ im engen Hause lieber 

Bei den Heiligen in Marathon. 

Ach! es sei die letzte meiner Tränen, 

Die dem heil’gen Griechenlande rann, 


Lalst, o Parzen, lalst die Schere tönen, 
Denn mein Herz gehört den Toten an! 


Damit vergleiche man nun Schiller: 


Nur der Körper eignet jenen Mäclhıten, 

Die das dunkle Schicksal flechten; 

Aber frei von jeder Zeitgewalt, 

Die Gespielin seliger Naturen, 

Wandelt oben in des Lichtes Fluren, 
Göttlich unter Göttern die Gestalt. 

Wollt ihr hoch auf ihren Flügeln schweben, 
Werft die Angst des Irdischen von Euch! 
Fliehet aus dem engen dumpfen Leben 

In des Ideales Reich! 


Sehen wir nun auf die Wirkung der Dichtungen, so offenbart 
sich der tiefe Unterschied sofort. Hier haben wir Gedanken, 


») Körners Brief an Schiller vom 8. Juli 1796. 
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über deren Grofsartigkeit sich nicht streiten läfst, aber doch 
Gedanken, deren Aufgabe es ist, auf die Vernunft zu wirken: 
Schillers Reflexionen sind diskursiver Natur, seine Gedichte 
wollen mit dem Verstande erfalst sein. Dort aber haben wir 
Gefühle, dargestellt durch anschauliche Bilder, die gefühlt 
und geschaut sein wollen. Mithin gibt Hölderlin Lyrik und 
Schiller Gedankendichtung, welch letztere in den Bereich der 
Didaktik gehört. 

Die grolse Kluft zwischen dem Lyriker Hölderlin und 
dem Gedankendichter Schiller erfährt noch eine interessante 
Beleuchtung durch Schillers Brief an Goethe vom 17. August 1797. 
Schiller schreibt: „Ich möchte wissen, ob diese Schmidt, diese 
Richter, diese Hölderins absolut und unter allen Umständen 
so subjektivisch, so überspannt, so einseitig geblieben wären, 
ob es an etwas Primitivem liegt oder ob nur der Mangel einer 
ästhetischen Nahrung und Einwirkung von auflsen und die 
Opposition der empirischen Welt, in der sie leben, gegen ihren 
idealischen Hang diese unglückliche Wirkung hervorgebracht 
hat. Ich bin sehr geneigt, das letztere zu glauben, und wenn 
gleich ein mächtiges und glückliches Naturell über alles siegt, 
so deucht mir doch, dafs manches brave Talent auf diese Art 
verloren geht.“ Der Zwiespalt zwischen der empirischen 
Welt und dem idealischen Hang ist es in der Tat, was den 
sentimentalischen Lyriker auszeichnet. Er hat den Gegensatz 
nicht überwunden, im Gegenteil, jedes Erlebnis bringt ihm 
den Konflikt von neuem zum Bewulstsein, und eben dieser 
Konflikt wird Gegenstand seiner Kunst. Ganz anders Schiller: 
er sucht die Wirklichkeit philosophisch zu überwinden, und 
erst wenn dies geschehen ist, stellt er das Resultat dichterisch 
dar. Wilhelm von Humboldt hat auch hier aufserordentlich 
fein Schillers Ausnahmestellung herausgefunden. Er schreibt 
an diesen am 6. November 1795: „In Ihnen ist, aulser diesem 
ersten wesentlichen Bestandteil des Dichterberufes (scil. der 
schöpferischen Kraft) noch ein anderer mehr, den ich am 
kürzesten mit Ihnen Geist nennen kann, der Sie aber (wenigstens 
nicht notwendig, wenn auch hier und da zufällig) ganz und 
gar nicht hindert, zugleich ganz, nur nicht blols Natur zu 
sein. Diesen Charakter, sagen Sie, teilen Sie mit allen Modernen, 
und hierin bin ich ganz und gar Ihrer Meinung, nur ist diese 
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Eigentümlichkeit in Ihnen 1. stärker als irgendwo, darum 
sind Sie, wenn ich so sagen darf, der modernste, 2. reiner 
(vom Zufälligen am meisten gesondert).“ In diesem Über- 
wiegen des Geistes und im Fehlen des Zuständlichen liegt es 
begründet, dafs Schillers Gedichte mit wenig Ausnahmen keine 
Lyrik sind. Man wird aber Jean Paul!) gerne zustimmen, 
wenn er meint: „Indess soll hier kein Tadel auf Gedichte, 
wie „die Ideale“, die „Frauenwürde“ fallen, welche keine 
Lieder, sondern wie „die Götter Griechenlands“, „die Künstler“ 
nur Lehrgedichte sind. In Lehrgedichten aber, wozu beinahe 
Schillers ästhetische Abhandlungen gehören — müssen ihn 
alle neuen Völker auf einem Siegeswagen lassen, dem sogar 
die alten nicht weit vorfahren.“ 

Aus dieser Auseinandersetzung über das Wesen des 
poetischen Ideals ergibt sich aber, wie wir uns zu Schillers 
Abhandlung „Über naive und sentimentalische Dichtung“ zu 
verhalten haben. Schiller sucht seine Dichtart der Goetheschen 
gegenüber zu stellen, indem er diese als naiv, die seinige als 
sentimentalisch bezeichnet. Die Charakteristik des sentimen- 
talischen Dichters ist mithin im wesentlichen eine Selbst- 
charakteristik Schillers. Daraus folgt aber, dals sie nicht 
allgemein gültig sein kann, denn Schillers künstlerische Per- 
sönlichkeit weist Elemente auf, die nicht zum Wesen des 
Sentimentalischen gehören. Wir haben mithin die allgemeinen 
bleibenden Züge von den subjektiven zu trennen. Da ist es 
vor allem das Verdienst Schillers, auf die grolsen Unterschiede 
in der künstlerischen Welterfassung hingewiesen zu haben: 
seine Trennung in Ideal und Wirklichkeit ist ein fruchtbarer 
Gedanke, und die darauf fulsende Scheidung in naive und 
sentimentalische Poesie gibt für die Betrachtung der Dichter 
die Möglichkeit einer gerechten Beurteilung. Allein Schillers 
Darstellung hat zwei Fehler: er räumt erstens dem Denken, 
der Reflexion, eine viel zu grolse Stelle ein, und zweitens 
betont er den Begriff der Zukunft viel zu sehr. Sein Ideal 
liegt vorwärts, während Hebbel?) weit eher recht hat, wenn 
er das Ideal „als die verschwundene Realität der Vergangenheit“ 


1) Vorschule der Ästhetik II 161. 
2) Hebbel, Tagebücher Bd. I 39. 
Geiger, Ästhetik dor Lyrik. 5 
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bestimmt. Schillers Ideal ist, kurz gesagt, nicht poetisch. !) 
In diesen Mängeln: der Überwindung der Wirklichkeit durch 
das Denken, wodurch das Ideal abstrakt wird, und der daraus 
folgenden Tendenz, das Ideal als zukünftiges Ziel zu bestimmen, 
liegt die Einseitigkeit der Schillerschen Auffassung. Aber 
allerdings: diese Einseitigkeit ist eine Folge seiner persönlichen 
Grölse. 

Es erübrigt zum Schlusse nur noch, auf die Arten der 
sentimentalischen Dichtung einen Blick zu werfen, und da 
Schillers Darstellung hier vollständig erschöpfend ist, so seien 
nur einige kurze Andeutungen gegeben. „Ich teile“ schreibt 
Schiller?) an Humboldt, „... das ganze Feld der Poesie in 
die naive und in die sentimentalische.e Die naive hat gar 
keine Unterarten (in Rücksicht auf die Empfindungsweise 
nämlich), die sentimentalische hat ihrer drei: Satire, Elegie, 
Idylle.“ In der Abhandlung über naive und sentimentalische 
Dichtung gliedert Schiller noch genauer, indem er nur zwei 
Gruppen aufstellt: einerseits die Satire, anderseits die Elegie 
im weitern Sinne. Die Satire, die sich tadelnd vom Stand- 
punkt des Ideals aus an die Wirklichkeit wendet, kann weiter- 
hin pathetisch oder scherzend sein. Die Elegie im weiteren 
Sinne, die sich nur mit dem Ideal befalst, zerfällt in zwei 
Unterabteilungen, in die Elegie im engern Sinne und die 
Idylle. Auch hier ist noch eine genauere Einteilung möglich: 
Schiller trennt die Elegie im engeren Sinne in 1. die Klage 
über die verlorene Natur und 2. die Klage über die Unerreich- 
barkeit des Ideals. Die Idylle zerfällt ebenfalls in zwei 
Gruppen: 1. die Freude an der Natur, 2. die Freude am Ideal. 
Da Schiller aber das Wort „Natur“ hier im Rousseauschen 
Sinne falst, so werden wir besser tun, es durch den Ausdruck 
„healität“ zu ersetzen, und es ergibt sich mithin, dafs das 
poetische Ideal, worüber der Dichter Freude oder Schmerz 


1) Körner hat den Hauptfehler des Schillerschen Ideals in poetischer 
Beziehung trefflich bezeichnet, wenn er am 19. September 1794 an diesen 
schreibt: „Deine Ideale müssen erst eine vollendete Gestalt gewinnen, 
müssen mit allen ihren Eigenheiten lebendig Deiner Phantasie vorschweben, 
alles Abstrakte muls in individuellen Formen erscheinen — dann erst ist’s 
Zeit, an die Anordnung des Ganzen zu denken.“ 

2) Schillers Brief an W. von Humboldt vom 24. November 1795. 
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empfindet, in der Vergangenheit oder der Zukunft liegen kann. 
Damit haben wir das Sentimentalische vollständig umgrenzt 
und es sei nur noch darauf hingewiesen, dals die Bezeichnungen 
elegisch, satirisch, idyllisch hier nur Empfindungsweisen und 
nicht etwa Dichtgattungen bezeichnen. 

Mit der Darstellung dieses Gegensatzes sei die Erörterung 
des Zustandes abgeschlossen, die jetzt schon einen unverhältnis- 
mälsig grolsen Raum einnimmt. Wohl wäre es förderlich, 
die von Deschanel !) aufgestellten Punkte (le si@cle, le climat, 
le sol, la race, le sexe, läge, le temperament, le caract£re, 
la profession, l’heredite physique et morale, la sant6, le regime, 
les habitudes u.s. w.) ebenfalls noch in den Kreis der das 
innere Bild beeinflussenden Faktoren einzubeziehen, allein teils 
sind sie im Verlaufe unserer Darstellung schon zur Besprechung 
gelangt, teils sind sie für die Lyrik mehr oder minder unwichtig, 
vor allem aber mangelten brauchbare Vorarbeiten. 

Einer andern Aufgabe dagegen bin ich absichtlich aus 
dem Wege gegangen: der weiteren Gliederung des Objekts, 
wie des Subjekts. Ich hätte mich dabei auf das wenig lohnende 
Gebiet rein stoffllicher Betrachtungen begeben müssen, wenig 
lohnend schon deshalb, weil jede stofflich gegliederte Anthologie 
sie weit besser ersetzt, da sie zugleich durch Beispiele beweist. 
Stoffliche Einteilungen sind vom künstlerischen Standpunkt 
aus betrachtet Spielereien, denn im Kunstwerk entscheidet in 
erster Linie immer die Form. Nicht was für ein Gefühl aus- 
gelöst wird ist die Hauptsache, sondern vielmehr nur, dafs 
ein Gefühl ausgelöst wird. Wovon ein Gedicht handelt, ist 
vom ästhetischen Standpunkt aus sekundär, wichtig dagegen 
ist dieBehandlung. Esgaltdeshalb die Elemente aufzuzeigen, 
aus denen ein inneres Bild zusammengesetzt sein kann, und 
ferner die Einflüsse namhaft zu machen, die von der Totalität 
der künstlerischen Persönlichkeit aus es verändern. Zu einer 
stofflichen Gliederung der Elemente des inneren Bildes lag 
kein Grund vor, umsoweniger, als jede stoffliche Einteilung 
immer zu einer Unterschätzung der Form verleitet. 


') Vergl. Scherer, Poetik S. 179. 
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II. Das werdende Gedicht. 


Das innere Bild ist der Gegenstand des dichterischen 
Formprozesses, von ihm geht jede Gestaltung aus. Als ein 
ungemein verschiedenartig bedingtes und zusammengesetztes 
Gebilde lernten wir es kennen, wobei sich überall als aus- 
schlaggebender Faktor die Persönlichkeit des Erlebenden be- 
kundete. Diese ist es nun weiterhin, die allein das innere 
Bild einer Objektivierung zuführen kann, indem sie, kraft der 
ihr innewohnenden schöpferischen Begabung, die psychische 
Einheit zum wirkenden und sich ausbildenden Organismus 
macht. Drei Momente bedürfen in diesem Entwicklungsgange 
der besonderen Darstellung: einmal das Mittel, wodurch das 
innere Bild vergegenständlicht wird, ferner die schöpferische 
Kraft, „produktive Stimmung“ genannt, welche die Umsetzung 
der psychischen Einheit in den Ausdruck erst ermöglicht, 
endlich die Art der Formung: das innere Werden. Beginnen 
wir mit dem ersten Punkte. 


1. Der Ausdruck. 


Zwei Momente sind es, die hier betrachtet werden müssen: 
der Ausdruck im engern Sinn: das Wort, des weitern aber 
auch die Kunstmittel der poetischen Technik: Metrum, Strophe, 
Gleichklang, die zusammenfassend als „äulsere Form“ bezeichnet 
werden können. Beide wirken vereint dahin, das innere Bild 
als Kunstwerk zu objektivieren. Dabei kann es sich für uns 
nur um spärliche Andeutungen handeln, da die hierher ge- 
hörenden Fragen allgemein poetische sind, mithin jede für 
sich eine gesonderte Darstellung verlangen. 


a) Die Sprache. 
a) Inneres Bild und sprachlicher Ausdruck. 


Soll die psychische Einheit zum Gedicht entwickelt werden, 
so ist unerlälsliche Bedingung dafür ein Mittel, das die Vergegen- 
ständlichung möglich macht. Dieses Mittel ist in der Poesie 
aber das Wort. Damit haben wir jedoch nur den Tatbestand 
festgestellt. Es erhebt sich sofort die schwierige Frage, welche 
Stellung dem Worte im Gestaltungsproze[s zukommt, denn 
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nicht als ein blo[s äufserlicher Notbehelf tritt es an das innere 
Bild heran, sein Verhältnis zu diesem kann nicht ein blols 
zufälliges sein, sondern der Umstand, dafs der Dichter sich 
gerade des Wortes zum Ausdruck seines Zustandes bedient, 
mufs in der ganzen Struktur des innern Bildes begründet 
liegen. Es muls aus der Beschaffenheit der psychischen Ein- 
heit sich mit zwingender Notwendigkeit der sprachliche 
Ausdruck als einzig möglicher Ausdruck ergeben. 

Erinnern wir uns an die eigenartige Zusammensetzung 
des innern Bildes. Auf doppelte Weise wirken Vorstellungen 
auf das Gefühl, einmal direkt, des weitern auch durch Ver- 
mittlung von Denken und Wollen. Vorstellung und Gefühl 
machen mithin zusammen, wenn wir vorläufig von allen weitern 
Bestimmungsmomenten absehen, die unumgänglich notwendigen 
Bestandteile des innern Bildes aus. Daraus folgt, dafs die in 
der psychischen Einheit sich vorfindenden Vorstellungen nicht 
rein sind, sondern vielmehr von einem andern Gliede des 
seelischen Zusammenhanges aus bestimmt werden. Die Vor- 
stellungen sind ihres ausschliefsliich objektiven Charakters 
beraubt worden, sie stehen unter dem Einflufs eines spontanen, 
subjektiven Faktors. So beschaffen ordnen sich nun die Vor- 
stellungen in das Gedächtnis ein. Allein dieses ist nicht ein 
blos passiver Behälter, sondern seinerseits der Gegenstand 
psychischer Prozesse. Abgesehen von dem Schaffen der Phanta- 
sie ist es vor allem das Denkvermögen, das die Gedächtnis- 
elemente benützt und aus den Vorstellungen seine Begriffe 
zieht. Dabei sind es nun vorzüglich die mit dem Subjekt 
schon irgendwie verknüpften Vorstellungskomplexe, die sich 
der Tätigkeit des Intellekts darbieten: die innern Bilder des 
Dichters unterliegen als durchfühlte Vorstellungen vor allem 
dem unbewulsten Walten des Denkens. Sie werden dem Begriffe 
angenähert, der Begriff aber stellt sich dar als Wort, folglich 
hat jede derartige Vorstellung zugleich Anteil an diesem. 
Das innere, Bild als Zusammensetzung solcher vom Gefühl 
aus bestimmten Vorstellungen, erhält somit einen begrifilichen 
Charakter, zur psychischen Einheit gesellt sich als weitere 
Eigenheit die Tendenz zum sprachlichen Ausdruck. Die Vor- 
stellungen sind nicht mehr nur Bild, sondern Bild und Anlage 
zum Wort. Diese Tendenz zum sprachlichen Ausdruck wird 
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naturgemäfs unendlich gesteigert, sobald der Zustand selbst 
schon gedanklicher Art war: das wird der Fall sein bei allen 
vom Denken aus bestimmten Gefühlen. Fassen wir zusammen: 
Als Glieder des psychischen Zusammenhanges haben die Elemente 
des innern Bildes Anteil am Begriff, mithin am Wort, daraus 
erklärt sich, dafs, sofern die produktive Stimmung an die 
psychische Einheit herantritt, diese nach sprachlichem Aus- 
druck strebt. 

Allein aus diesem Anteil am Begriff entspringt eine grolse 
Schwierigkeit. Aufgabe des Dichters ist es doch, einen spezi- 
fischen Zustand zu geben, Tendenz des Begriffes hingegen, 
möglichst vom Individuellen abzusehen, um dem Allgemeinen 
nahe zu kommen. Aus dieser Tatsache lälst sich leicht ableiten, 
inwiefern das innere Bild am Begriff teilnehmen kann. Es 
darf, sofern eine wirklich poetische Vergegenständlichung eines 
Einzelfalles gegeben werden soll, die Sphäre des Begriffes 
nur berühren, es gibt seinen zuständlichen Charakter nur 
soweit auf, als es sich dem Zwange des Intellekts nicht ent- 
ziehen kann. Das innere Bild ordnet sich ihm keineswegs 
unter, es behält im Gegenteil seinen durchaus persönlichen 
Charakter, das Wort tritt dienend zurück, ja, sofern man das 
innere Bild an sich betrachtet, also von seiner Bestimmung, 
der Objektivierung, vollständig absieht, ist es von ganz unter- 
geordnetem Wert. Für sich selbst braucht es der Dichter 
nicht. | 

Völlig anders zeigt sich nun aber das Verhältnis von 
psychischer Einheit und Wort, wenn der Dichter darstellen 
will. Dann tritt der blo[s psychische Charakter des innern 
Bildes hinter der ihm eigenen Tendenz zum sprachlichen 
Ausdruck zurück, das, was bisher nur Begleiterscheinung war, 
entfaltet sich zur entscheidenden Macht. Erst das Wort ver- 
schafft dem innern Bild eine selbständige Existenz. Dals 
dies aber möglich ist, beruht eben in der Tendenz des innern 
Bildes zum sprachlichen Ausdruck, das Wort entwickelt sich 
aus der psychischen Einheit heraus, es tritt nicht als fremdes 
Mittel an sie heran. Vom innern Bild aus ist die Sprache 
bedingt, und gleichwie die Pflanze die Blüte aus sich heraus 
entwickelt, so die psychische Einheit den ihr gemälsen sprach- 
lichen Ausdruck. 
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Als Wortgruppe stellt sich das aktuell gewordene innere 
Bild dar. In dem Umstand, dafs eine Summe von Wörtern 
seine Vergegenständlichung ausmacht, liegt seine sinnliche 
Wirkung begründet, denn das einzelne, von der Vorstellung 
isolierte und selbständig gemachte Wort ist als solches ein 
abstrakter Begriff. Nur sofern die Wörter zusammengesetzt 
werden, ist eine Entfernung von der begrifflichen Abstraktion 
möglich, indem die einzelnen Begriffe einander begrenzen, 
und so vom Allgemeinen zum Besondern übergehen. Dem 
Wortzusammenhang, der als solcher aus dem innern Bild als 
einer Zusammensetzung folgt, entspringt mithin jede zuständ- 
liche Wirkung der Sprache. Der Dichter ist dabei um so 
grölser, je mehr es ihm gelingt, die Wörter so zu gruppieren, 
dafs schlechterdings keine begriffliche Wirkung möglich ist. 
Inwiefern er das im Einzelnen zu erstreben sucht, kann hier 
nicht gezeigt werden, es seien nur kurz die Wahl der Verba — 
alles bewegt sich und ist beseelt —, die Stellung der Adjektiva 
— sie vereinzeln den Begriff und machen ihn zum Individuum —, 
die stilistischen Redewendungen u. s. w. erwähnt. Alle diese 
Mittel sollen dazu dienen, den abstrakten Begriff möglichst 
individuell zu gestalten. „Der Dichter,“ sagt Schiller!) „hat 
überall kein anderes Mittel, um das Besondere darzustellen, 
als die künstliche Zusammenstellung des Allgemeinen (scil. 
der Begriffe) — „der eben jetzt vor mir stehende Leuchter fällt 
um“ ist ein solcher individueller Fall —, durch Verbindung lauter 
allgemeiner Zeichen (scil. der Wörter) ausgedrückt.“ ... „Soll 
also eine poetische Darstellung frei sein, so muls der Dichter 
die Tendenz der Sprache zum Allgemeinen durch die Grölse 
seiner Kunst überwinden, und den Stoff (Wörter und ihre 
Flexions- und Konstruktionsgesetze) durch die Form (nämlich 
die Anwendung derselben) besiegen.“ Damit bringt Schiller 
scharf zum Ausdruck, dals die Hauptaufgabe des Künstlers 
ist, die Worte so zusammenzustellen, dafs sie in ihrer Gesamt- 
heit alle allgemeine Bedeutung verlieren und einzig und allein 
die vorliegende individuelle Nuance treffen. Soll dies aber 
geschehen, so ist eben unerläfsliche Vorbedingung, dals das 
innere Bild mit all seinen zuständlichen Eigenheiten im Dichter 


1) Brief an Körner vom 28. Februar 1798. 
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lebt; dann allein wird es möglich sein, auch dessen Spiegelbild, 
das sprachlich formulierte Gedicht, individuell zu gestalten. 
Lebt die psychische Einheit mit aller Intensität im Dichter, 
so hat auch der ihr zugehörende Ausdruck sinnlichen Charakter, 
und er wird sich, vom innern Bilde losgelöst, leicht zur in- 
dividuellen Form fügen. Ist dagegen das innere Bild verblafst 
und stark durch die Reflexion verallgemeinert und begrifflich 
gemacht, so ist auch das aus ihm folgende Wort begrifflich 
abstrakter Natur und wird mithin, getrennt von seinem Boden, 
auch nicht anders als abstrakt wirken können. Zwischen dem 
rein abstrakten und dem rein individuellen Ausdruck ist eine 
unendliche Reihe verschiedenartiger Abstufungen möglich, wo- 
bei allerdings das letztgenannte Extrem wohl selten erreicht 
wird, denn trotz aller Kunst vermag selbst der geniale Dichter 
nicht immer die Wörter ihres unsinnlichen Charakters völlig 
zu entledigen, und mannigfach sind die Klagen der Dichter 
über die „Unüberwindlichkeit“ der Sprache. Insofern darf 
diese allerdings als inadäquates Ausdrucksmittel bezeichnet 
werden, es liegt dies aber nicht in ihrem Wesen, sondern nur 
in ihrer Anwendung begründet. 

Zusammenfassend ergibt sich mithin, dafs die Sprache 
als Mittel der poetischen Gestaltung nicht ein von aulsen 
herantretendes, sondern ein sich aus dem innern Bild heraus 
entwickelndes Moment ist. Es ist das Wort der notwendige 
Ausdruck für die in den seelischen Zusammenhang eingeordnete 
psychische Einheit. Sofern es ausgesprochen, d.h. also vom 
innern Bild als fertiges Gedicht losgelöst wird, stellt es dessen 
Wesen als Wortgruppe dar. Aus der Art der Zusammensetzung 
dieser letztern ergiebt sich die Art der Wirkung. Ihr müssen 
wir nun unser Augenmerk zuwenden. 


8) Arten des sprachlichen Ausdrucks. 


Versuchen wir die Hauptlinien aus der unendlichen 
Variabilität herauszugreifen. Dies ist nur möglich, wenn wir 
von allem spezifischen Inhalt einer Wortgruppe absehen und 
ausschliefslich die Wirkungsmöglichkeiten des Wortes an sich 
betrachten. Dabei legen wir unserer Erörterung nicht das 
einzelne Wort, sondern den Satz, als Wortgruppe, zu Grunde, 
da er das einfachste Element des sprachlichen Ausdruckes ist. 
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Worin besteht nun das Wesen des Satzes? Er ist 1. ganz 
allgemein als Ausdruck gefalst — abgesehen von seiner in- 
haltlichen Beschaffenheit — eine Tonreihe. Als solche hat 
er bestimmte Klangfarbe, bestimmte Höhe u. s. w., wobei die 
Individualität des Dichters malsgebend ist, denn von seiner 
innern Tonhöhe aus wird die Tonhöhe seiner Schöpfungen be- 
stimmt. Mit diesem musikalischen Charakter des Ausdrucks 
stehen, wie Sievers!) überzeugend darlegt, die musikalischen 
Begleiterscheinungen der produktiven Stimmung in engem Zu- 
sammenhang. Neben den von ihm angeführten Belegen beweist 
dies auch die folgende Bemerkung aus Hebbels Tagebüchern ?): 
„Man sollte vorsichtig werden; die Stimmung des Dichters hat 
zu viel vom Nachtwandeln, sie wird ebenso leicht gestört, wie 
der Traumzustand, worin dies geschieht. Sonderbar ist es, 
dafs ich in einer solchen Stimmung immer Melodien höre, und 
das, was ich schreibe, darnach absinge; so diesmal vorzüglich 
die Stelle): „Titus, du siehst, wie meine Tochter trauert.“ 
— 2. Der Satz ist, rein als Inhalt gefalst, begrifflicher Natur 
und 3. kann er, je nach der Beschaffenheit der Begriffe, unter 
Umständen Anschauung sein, worunter also jede spezifisch 
sinnliche Wirkung, die vom Inhalt aus bestimmt ist, verstanden 
sei. Die Anschauung, die nicht mit der Intuition verwechselt 
werden darf, gibt mithin visuelle Bilder, sachlich bestimmte 
Gehörseindrücke, onomatopoetische Klangnachahmungen, end- 
lich auch Wirkungen auf andere Sinne. 

Es ergeben sich demgemäls drei Wirkungsmöglichkeiten: 
der Satz kann musikalisch, gnomisch und anschaulich wirken. 
Dabei ist aber zu bemerken, dafs kein Satz nur als Vertreter 
einer Art auftritt, wirkt er doch zum mindesten immer als 
Klang, wozu sich dann als weiteres Moment der Sinn oder die 


1) Eduard Sievers: Über Sprachmelodisches in der deutschen Dichtung. 
Neue Jahrbücher für das klassische Altertum etc. ed. Johannes Ilberg 
Bd. IX, S.53ff. Sievers weist in dieser ungemein anregungsreichen Ab- 
handlung die hohe Bedeutung der Sprachmelodie für Textkritik und Echt- 
heitsfragen nach. Wir müssen uns hier mit einem kurzen Hinweis auf 
diese bedeutende Arbeit begnügen. 

2) Tagebuch Nr. 4435. 

3) Hebbel, Ges. Werke ed. R. M. Werner Bd. II, S. 322 (Herodes und 
Mariamne, Vers 2452). 
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Anschauung gesellt. Die einzelnen Fälle gehen ineinander 
über, die folgende kurze Einzelbetrachtung hebt also nur über- 
ragende Tendenzen hervor. 

1. Der musikalische Ausdruck. Musikalisch wirkt 
jedes Gedicht, allein nur dort sprechen wir von einer spezifisch 
musikalischen Wirkung, wo die Anschauung, wie auch das 
gnomische Element völlig zurücktreten, wo es also dem Dichter 
vor allem darauf ankommt, durch die blofse Wortfolge zu 
wirken. Dals dabei der Rhythmus, wie der Reim als höchst 
wichtige Hilfsmittel in Betracht kommen, sei hier nur erwähnt, 
da beide Momente in der Folge noch gesondert darzustellen 
sind. Es ist also das Wort als Klang, mehr oder minder 
losgelöst von allen ihm anhängenden Inhalten, das in diesem 
Falle sich geltend macht. Ein gutes Beispiel bietet Goethes 
„Nachtgesang“. In diesem Gedichte tritt der gedankliche 
Gehalt, wie auch die Anschauung völlig zurück, wirksam ist 
vor allem die Tonfolge, die Zusammenstellung der Wortschälle, 
wobei naturgemäls dem Rhythmus eine führende Rolle zu- 
kommt. - 
Allein Goethes Gedicht ist doch immer noch von einem 
gedanklichen Gehalt aus bestimmt, so sehr dieser auch zurück- 
tritt. Die Wörter sind logisch verknüpft, die musikalische 
Reihe ist im letzten Grunde unmerklich vom Sinn aus 
determiniert. Soll das Wort rein als Klang zur Geltung 
kommen, so muls auch dieser schwache Faden noch zerrissen 
werden, jede logische Verbindung ist aufzugeben. Diesen 
letzten und extremen Schritt hat der Symbolismus getan. Er 
verzichtet auf den Sinn, wie auf die Anschauung, sie kommen 
beide nur noch zufällig vor, seine einzige Absicht ist, durch 
eine rein musikalische Anordnung der Wortschälle zu wirken. 
Ein Beispiel wird am besten erläutern können: Stephan Georges 
Gedicht „Juli — Schwermut“: 

Blumen des sommers duftet ihr noch so reich: 
Ackerwinde im herben Saatgeruch 


Du ziehst mich nach am dorrenden geländer 
Mir ward der stolzen gärten sesam fremd. 


Aus dem vergessen lockst du träume: das Kind 
Auf keuscher scholle rastend des ährengefilds 
In ernte-gluten neben nackten schnittern 
Bei blanker sichel und versiegtem krug. 
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Schläfrig schaukelten wespen im mittagslied 

Und ihm träufelten auf die gerötete stirn 
Durch schwachen schutz der halme-schatten 
Des mohnes blätter: breite tropfen blut. 


Nichts was mir je war raubt die vergänglichkeit 
Schmachtend wie damals lieg ich in schmachtender flur 
Aus mattem munde murmelt es: wie bin ich 
Der blumen müd, der schönen blumen müd! 


Wohl hat hier jedes Wort für sich seine eigne Bedeutung, 
dieses wirkt anschaulich, jenes als Klang, dieses als Sinn, aber 
ihre Verknüpfung zu einem Ganzen wird nicht von einem An- 
schauungs- oder Erkenntnisinhalt aus bestimmt, sondern einzig 
und allein vom innern Tonbild aus: es ist eine völlig alogische 
Poesie, eine Wortmusik. Für den Hörer handelt es sich dabei 
nicht darum, einen Sinn aufzunehmen, sondern er soll vielmehr 
unmittelbar durch die blofse musikalisch angeordnete Wort- 
folge Gefühlsauslösungen erhalten. Man soll nicht denken, 
sondern nur hören. Es liegt nun bei dieser Wortkunst aller- 
dings die Gefahr sehr nahe, dafs das Wort zum reinen Selbst- 
zweck wird, wobei die Wortzusammenstellung zur Spielerei 
und zum leeren Klingklang ausartet. Nur selten wird es ge- 
lingen, ein Gefühl auf diese Weise wirklich intensiv auszu- 
drücken, und wenn der Dichter seine Absicht erreicht zu 
haben glaubt, so ist erst noch die Frage, ob im Hörer durch 
die Klangfolge die gleichen Gefühle wie beim Künstler sich 
assoziativ auslösen. Immerhin mufs aber anerkannt werden, 
dafs sich die Symbolisten und Formalisten durch die Betonung 
des musikalischen Moments ein grolses Verdienst erworben 
haben, und trotzdem ihre Kunst zweifellos einseitig ist, sind 
ihnen doch schon ganz eigenartige, poetisch wertvolle Gebilde 
gelungen. Vor allem sind es die „Stimmungen“, d.h. die un- 
bestimmten Gefühle, die sie oft meisterlich in Worte gebannt 
haben. Man höre z. B. folgende Strophe aus Verlaine’s 
„Chanson d’Automne“: 

„Les sanglots longs 
Des violons 

De l’automne 
Blessent mon coeur 


D’une langueur 
Monotone.“ 


76 


Mit Recht bemerkt Stephan Waetzoldt') dazu: „Man mag das 
lächerlich und unfranzösisch schelten, weil es keinen „Sinn“ 
gibt — was haben die Geigen mit dem Herbst zu tun? —, 
sicher ist es echt lyrisch, denn es vermittelt durch Worte 
eine ganz besondere Stimmung: Herbstwehmut. Aus diesen 
langen geschlossenen o in sanglots, longs, violons hört man 
das schluchzende Singen der Saiten und die dumpfen o von 
automne und monotone mit dem offenen ö in coeur und langueur 
bilden die schwermütige Begleitung zu diesem Herbstgesang.“ 
2. Der gnomische Ausdruck. Gnomischen Ausdruck 

zeigen vor allem Gedichte, die vom Erkennen aus bestimmt 
sind; ich erinnere an Goethes: „Nur wer die Sehnsucht kennt.“ 
Es handelt sich hier überall darum, den Sinn durch das Wort 
wiederzugeben, wobei der Dichter den abstrakt begrifflichen 
Ausdruck dadurch, dals er einen ganz spezifischen Zustand aus- 
drückt, vermeidet. Er braucht mithin das Wort nur 'ge- 
dankenhaft, es ist durchaus auf den einzelnen Fall, nicht auf 
ein Allgemeines angewandt. Man höre z.B. Vischers: „Zu 
spät.“: 

Sie haben dich fortgetragen, 

Ich kann es dir nicht mehr sagen, 

Wie oft ich bei Tag und Nacht 

Dein gedacht, 

Dein und was ich dir angetan 

Auf dunkler Jugendbahn. 

Ich habe gezaudert, versäumet, 

Hab immer von Frist geträumet; 

Uber den Hügel der Wind nun weht: 

Es ist zu spät. 


Abgesehen von einigen anschaulichen Momenten gibt 
Vischer hier Erfahrungen in gnomischem Ausdruck wieder: 
er wirkt durch den Wortsinn. Allein dieser ist durchaus 
persönlich, von abstrakt begrifilicher Wirkung ist keine Rede. 
Die Sprache des Dichters ist völlig vom individuellen Zustand 
aus bestimmt. j 

3. Der anschauliche Ausdruck. Er findet sich als 
rein anschaulicher Ausdruck überall da, wo das Objekt des 


!) „Paul Verlaine, ein Dichter der Decadence“ in der „Festschrift zur 
Begrülsung des 5. allgemeinen deutschen Neuphilologentages“ ed. Julius 
Zupitza, Berlin 1892: 8. 168—202. 
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Gefühls gegenständlicher Natur ist, nur mittelbar kommt 
er dort zur Anwendung, wo er ein an sich unanschauliches 
Moment durch Vergleichung beleben soll: mithin als Metapher 
u.s.w. Diese indirekte Anschauung entspringt der Tendenz, 
das Unbestimmte möglichst zu individualisieren, weshalb vor 
allem der gnomische Ausdruck sich ihrer bedient. Es ist 
hier aber, wo nur die Hauptlinien aufgezeigt werden sollen, 
nicht der Ort, auf dieses stilistische Kunstmittel näher einzu- 
gehen. Fassen wir deshalb nur den rein anschaulichen Ausdruck 
ins Auge. Je mehr das Objekt überwiegt, desto mehr drängt 
er sich vor. Seine Absicht ist, durch eine sinnlich wirksame 
Zusammenstellung der Wörter einen objektiven Eindruck hervor- 
zubringen; visuelle Bilder und bestimmte Lautkomplexe sind seine 
hauptsächlichsten Glieder. Auf das erste Moment braucht nicht 
mehr eingegangen zu werden, da es bei der Besprechung des 
Objekts!) vornehmlich berücksichtigt wurde. Was die Lautbilder 
betrifft, so unterscheiden sie sich darin von dem rein musikali- 
schen Ausdruck, dals sie vom Wortinhalt aus bestimmte Klänge 
vorstellen, d.h. Klang und Wortinhalt decken sich, während 
beim musikalischen Ausdruck einzig und allein das Wort als 
Klang entschied. Man vergleiche einmal Verlaines oben mit- 
geteilte Strophe mit Gottfried Kellers „Waldlied“. 


Arm in Arm und Kron’ an Krone steht der Eichenwald verschlungen, 
Heut’ hat er bei guter Laune mir sein altes Lied gesungen. 


Fern am Rande fing ein junges Bäumchen an sich sacht zu wiegen, 
Und dann ging es immer weiter an ein Sausen, an ein Biegen; 


Kam es her in mächt’gem Zuge, schwoll es an zu breiten Wogen, 
Hoch sich durch die Wipfel wälzend kam die Sturmesflut gezogen. 


Und nun sang und pfiff es graulich in den Kronen, in den Lüften, 
Und dazwischen knarrt und dröhnt es unten in den Wurzelgrüften. 


Manchmal schwang die höchste Eiche gellend ihren Schaft alleine, 
Donnernder erscholl nur immer drauf der Chor vom ganzen Haine. 


Einer wilden Meeresbrandung hat das schöne Spiel geglichen; 
Alles Laub war weifslich schimmernd nach Nordosten hingestrichen. 


Also streicht die alte Geige Pan der Alte laut und leise, 
Unterrichtend seine Wälder in der alten Weltenweise. 


1) Vergl. oben 8. 25. 
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In den sieben Tönen schweift er unerschöpflich auf und nieder, 
In den sieben alten Tönen, die umfassen alle Lieder. 


Und es lauschen still die jungen Dichter und die jungen Finken, 

Kauernd in den dunkeln Büschen sie die Melodien trinken. 

Hier entscheidet nicht nur das Wort als Klang, sondern 
Wortinhalt und Wortlaut stimmen überein; diese anschaulich 
wirkenden Wörter, wie sausen, schwoll, wälzend, sang, pfiff, 
knarrt, dröhnt u. s. w. sind zugleich Sinn und Laut, beide 
Momente bestimmen sich gegenseitig. 

Damit haben wir kurz das Wesen der drei Wirkungs- 
arten des sprachlichen Ausdrucks bestimmt. Es ist aber 
nochmals zu betonen, dafs sie niemals einzeln und völlig isoliert 
vorkommen. Sinn und Anschauung mischen sich selbst dort 
ein, wo rein musikalische Wirkungen erstrebt werden. Was 
wir hier abgesondert darstellten, geht in Wirklichkeit auf die 
mannigfaltigste Weise in einander über, der Dichter braucht 
das Wort mit souveräner Willkür als Laut, Sinn und Bild. 

Bevor wir diese Betrachtung abschliefsen, muls noch kurz 
auf eine Bemerkung Schillers in seiner Abhandlung „Über 
naive und sentimentalische Dichtung“ eingegangen werden. 
Schiller nennt dort Klopstock einen musikalischen Dichter und 
begründet in einer Fulsnote diese Bezeichnung noch näher: 
„Ich sage „musikalischen“, um hier an die doppelte Verwandt- 
schaft der Poesie mit der Tonkunst und mit der bildenden 
Kunst zu erinnern. Je nachdem nämlich die Poesie entweder 
einen bestimmten Gegenstand nachahmt, wie die bildenden 
Künste tun, oder je nachdem sie, wie die Tonkunst, blols 
einen bestimmten Zustand des Gemüts hervorbringt, ohne dazu 
eines bestimmten Gegenstandes nötig zu haben, kann sie 
bildend (plastisch) oder musikalisch genannt werden. Der 
letztere Ausdruck bezieht sich also nicht blofs auf dasjenige, 
was in der Poesie, wirklich und der Materie nach, Musik ist, 
sondern überhaupt auf alle diejenigen Effekte derselben, die 
sie hervorzubringen vermag, ohne die Einbildungskraft durch 
ein bestimmtes Objekt zu beherrschen; und in diesem Sinne 
nenne ich Klopstock einen musikalischen Dichter.“ Es erhellt 
aus dieser Ausführung Schillers, dafs sich seine Begriffe 
„musikalisch“ und „plastisch“ nicht mit den hier entwickelten 
„musikalisch“ und „anschaulich“ decken. Sie sind aus dem 
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Verhältnis von Subjekt und Objekt in der psychischen Ein- 
heit erwachsen: musikalische Dichtung haben wir nach Schiller, 
wo das Subjekt überwiegt, plastische, wo das Objekt herrscht. 
Die musikalische Dichtung entspricht mithin der von uns sub- 
jektiv genannten, die plastische der objektiven. Gänzlich 
davon verschieden sind aber die oben von uns aufgestellten 
Gruppen, die sich einzig und allein mit dem Ausdruck befassen 
und mit den Schillerschen Bezeichnungen nichts als den 
Wortlaut gemein haben. 


b) Die äussere Form. 


Zum Wort als Ausdrucksmittel gesellen sich als fernere 
Bildungsfaktoren des Gedichtes die unter der Bezeichnung 
„Aulsere Form“ zusammengefalsten Momente: Rhythmus, 
Strophe und Gleichklang (Alliteration, Assonanz, Reim). Allein 
während jenes unerläfsliche Vorbedingung jedes poetischen 
Ausdruckes ist, sind diese nur Begleiterscheinungen, die als 
solche wohl den Wert eines Kunstwerkes ungemein zu steigern 
vermögen, dennoch aber keineswegs notwendig sind. Ihrer 
Wirkung nach vorwiegend musikalisch, dienen sie vor allem 
zur Unterstützung des Wortklanges, wie bei diesem sind es 
vorzüglich die unbewulsten Gefühle, die Stimmungen, welche 
durch die äufsere Form einen verstärkten Ausdruck erhalten. 
Darin ruht auch die Hauptbedeutung dieser Momente: sie geben 
die leisen Schwingungen wieder, die sich der sprachlichen 
Fassung entziehen, sie stellen den starken Erregungen des 
Inhalts gegenüber die ausgleichenden Faktoren dar, indem sie 
durch ihre Regelmäfsigkeit'!) jede unruhige Wallung be- 
sänftigen. Die äufsere Form ist gleichsam die konstante 
Gröfse im Wechsel der Gefühle, auf ihr beruht der harmonische 
Eindruck, den das Gedicht, abgesehen vom Inhalt, rein formal 
auslöst. Betrachten wir vorerst den Rhythmus und die auf 
ihm beruhende Messung, wobei diese Probleme, deren Be- 
handlung spezielle Aufgabe der Metrik ist, nur oberflächlich 
gestreift werden können. 


1) Eine Ausnahme machen in dieser Beziehung nur die freien 
Rhythmen. Ä 
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a) Die Messung. 


Das gesamte Seelenleben des Menschen verläuft in Rhythmen, 
eine gewisse Regelmälsigkeit durchzieht alles Geschehen. 
Auch das innere Bild ist daher als Moment des Gedächtnisses 
diesen Schwingungen unterworfen, je nach seiner Beschaffenheit 
werden diese sich verändern. Weiterhin teilt sich dieser 
Wechsel dem Worte mit, das aus der psychischen Einheit 
hervorgeht, eine gewisse, wenn auch oft schlecht geordnete 
Folge von Hebung und Senkung macht sich im Ausdruck 
geltend. Je regelmälsiger dieser Wechsel ist, um so intensiver 
ist seine Wirkung, schon die Prosa kann von stark rhythmischer 
Gliederung sein, man denke nur an Goethes Erzählungen und 
Briefe oder an Walther Siegfrieds: „Fermont“. 

Suchen wir den dem deutschen Sprachgefühl angemessenen 
Rhythmus kurz festzustellen, indem wir zu diesem Zwecke von 
den Hebungen, d. h. also den starkbetonten Silben ausgehen, 
so können die Senkungen als die Abstände zwischen den ein- 
zelnen Akzenten betrachtet werden. Es fragt sich nun, worauf 
der durch die Aufeinanderfolge der Hebungen und Senkungen 
hervorgerufene regelmälsige Eindruck beruht. Die Hebung ist 
als solche eine betonte Silbe, betont wird aber in der deutschen 
Sprache nach dem Sinn: der sachliche \Wortinhalt ist mithin 
allein bestimmend für die Verteilung der Akzente. Somit ent- 
scheidet die Qualität des Wortes, der Grad seiner Bedeutung. 
Dieser Bedeutungsgrad ist aber ungemein veränderlich, er kann 
die ganze Skala von der geringen bis zur intensiven Wirkung 
durchlaufen. Da nun in demselben Gedicht kaum zwei 
Hebungen von gleicher Qualität sind, so ergäbe sich — voraus- 
gesetzt, dafs die Senkungen alle von gleicher Zeitdauer seien 
— der Qualität nach eine unregelmälsige, mithin auch durch 
und durch unrhythmische Aufeinanderfolge Es mufs des- 
halb ein Mittel gesucht werden, das die Verschiedenheit der 
Hebungen ausgleicht. Dieses Mittel sind die Senkungen, deren 
Aufgabe eben darin besteht, diesen Ausgleich zu schaften. 
Sie können deshalb keineswegs konstante Grölsen von 
durchaus gleichbleibender Zeitdauer sein. Im Gegenteil: 
ihre Beschaffenheit richtet sich ganz nach der Bedeutung der 
Hebung; je nachdem diese von starker oder schwacher Wirkung 
ist, ist die Senkung gedelhnt oder kurz. Ihre Aufgabe ist es, den 
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Akzent gleichsam zu neutralisieren, ihn auf eine Mittellinie 
zurückzuführen, um den nachfolgenden Hebungen Raum zur 
Wirkung zu verschaffen. Ausschlaggebend für die Art der 
Senkung ist mithin einzig und allein die stark betonte Silbe 
als Träger des Wortsinnes, nach dieser richtet sich ihre Länge, 
von einer von vornherein feststehenden Bestimmung derselben 
durch eine gleichbleibende Silbenzahl kann keine Rede sein. 
Die Silbenzahl der Senkung ist ganz nebensächlich und wird 
von dem jeweiligen Bedeutungsgrad der Hebung aus bestimmt. 

Dafs dieser Gesichtspunkt für die rhythmische Gliederung 
mafsgebend ist, zeigen Heines genial gebaute Strophen, die 
nicht etwa eine nachlässige Metrik, sondern nur eine durch 
und durch deutsche Betonung haben, nach der sich die metrische 
Fügung gerichtet hat. Ebenso haben sich andere Dichter, 
die rhythmisch vorzügliche Verse bauten, gar nicht um die 
Silbenzahl der Senkungen gekümmert: so Keller, Goethe (z.B. 
Auf dem See), Storm. Man beachte z. B. Storms Gedicht a 

Die Kinder haben die Veilchen gepflückt, 
All’, all’, die da blühten im Mühlengraben. 
Der Lenz ist da, sie wollen ibn fest 

In ihren kleinen Fäusten haben. 

Wie souverän setzt sich Storm nicht über die Silbenzalıl 
der Senkungen hinweg, und doch ist das Gedicht rhythmisch 
vortrefflich gebaut. Es ergibt sich mithin, dafs bestimmend 
für den Rhythmus einzig die Qualität der Hebungen ist, von 
ihr aus werden die Senkungen, d. h. die zwischen den Akzenten 
liegenden Abstände, geregelt. Der Vers, als Grundform der 
rhythmischen Gliederung, kann deshalb nur nach der Zahl 
der Hebungen bestimmt werden: ein Gedicht hat z.B. vier- 
oder fünfhebige Verse, die Bestimmung der Senkungen ist nur 
von sekundärer Bedeutung. 

Jeder Vers stellt mithin eine Folge von Hebungen mit 
ausgleichenden Senkungen dar. Allein innerhalb dieser Folge 
ist weiterhin ein doppeltes Verhältnis möglich: die Akzente 
können nämlich entweder von annähernd gleicher Qualität 
sein, oder sich qualitativ sehr stark von einander unterscheiden. 
Im ersten Falle erhalten wir eine ruhige Folge gleichmäfsiger 
Hebungen: monopodische Messung, im zweiten Falle entsteht 
ein bewegteres Gebilde, stark und schwach betonte Hebungen 

Geiger, Ästhetik der Lyrik. 6 
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lösen einander ab. Trotzdem herrscht hier keine regellose 
Willkür, sondern die Akzente gliedern sich zu Gruppen, indem 
jede starke Hebung die ihr zugehörigen schwächern an sich 
zieht und mit ihnen zusammen eine höhere metrische Einheit 
bildet. So erhalten wir nicht eine Folge von einzelnen 
Hebungen, wie bei der monopodischen Messung, sondern eine 
Folge von Hebungsgruppen: dipodische Messung. Klar zeigt 
sich der Unterschied zwischen beiden Arten der Messung am 
Eingangsmonolog von Goethes Faust, in dem, je nach der 
Erregung Fausts, monopodische und dipodische Messung ab- 
wechseln. Sievers!) hat in seiner schon erwähnten Abhandlung 
diesen Monolog zum Gegenstand einer eindringenden Analyse 
gemacht, es genüge deshalb hier der kurze Hinweis. Nur 
das sei aus seinen Ausführungen besonders hervorgehoben, 
dafs jeder Messung eine bestimmte melodische Beschaffenheit 
zukommt. Die Monopodie hat die Tendenz, die Intervalle 
möglichst auf ein Minimum zu beschränken, während dagegen 
die Dipodie, entsprechend ihrem melır sprunghaften Charakter, 
melodisch die grolsen Intervalle bevorzugt. 

Fassen wir das bisherige Ergebnis kurz zusammen: mals- 
gebend für die deutsche Betonung ist die Qualität der Hebungen, 
nicht die quantitativ bestimmte Silbenzahl. 

Dieser Feststellung scheint aber der Umstand zu wider- 
sprechen, dafs wir doch tatsächlich meist eine von der Silben- 
zahl aus bestimmte metrische Gliederung haben. Die Gedichte 
weisen in der Mehrheit nur einsilbige oder nur zweisilbige 
Senkungen auf. Es liegt nahe, diese quantitative Regel- 
mälsigkeit als Prinzip aufzustellen, umsomehr als die antike 
Metrik bereitwillig passende Termini zur Bezeichnung der 
verschiedenen Arten der Versfülse leiht. Aber, genau be- 
trachtet, beruht diese scheinbare Regelmälsigkeit auf einer 
sinnlichen Täuschung. Wohl stellt sich dem Auge im metrischen 
Schema ein regelmäfsiger Wechsel dar, für das Ohr ist ein 
solcher aber tatsächlich gar nicht vorhanden. Keine Senkung 
ist an Dauer der andern gleich, sondern eine jede wird, je nach 
der Beschaffenheit der zugehörigen Hebung, gedehnt, oft noch 
durch Pausen verlängert, oder aber verkürzt. Alle diejenigen 
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Hebungen, die nur der Regelmäfsigkeit halber aufgestellt 
wurden, werden vollständig als unbetonte Senkungen behandelt, 
sofern sie nicht ihrer Bedeutung wegen einen Akzent fordern. 
Kellers Waldlied vermag treiflich zu zeigen, wie sehr der 
theoretisch skandierte und der frei vorgetragene Vers sich 
unterscheiden. Der Vortrag springt von betonter zu betonter 
Silbe, alles Dazwischenliegende wird rücksichtslos als unbetonte 
Senkung behandelt. Man beachte folgenden Vers: 


Hoch sich durch die Wipfel wälzend kam die Sturmesflut gezogen, 
der nicht als: 


4 ' ' 4 ' ' ' ' 
— U 1 UV U — v— U UV u 


betont wird, sondern als: 


U , ' ' , , ' 
— UV U U — Um U UV 


Die qualitativ bedeutungsvolle Hebung „Hoch“ wird über- 
dehnt, d.h. sie verbraucht zu ihrer Neutralisierung die folgenden 
drei Silben, unbekümmert um ihren theoretischen Bau, und 
macht sie deshalb zur Senkung. Selbst die antiken Vers- 
malse müssen sich ganz der deutschen Betonung fügen; tun 
sie es nicht, so ist eine befriedigende Wirkung von vorn- 
herein ausgeschlossen. Der Zauber der Hölderlinschen Verse 
beruht gerade darin, dafs er mit dem feinsten Künstlersinn 
verstand, deutsche Betonung mit antikem Versmals zu ver- 
einigen. Das antike Metrum ordnet sich bei ihm dem deutschen 
Sprachgefühl unter, es tritt nicht meisternd an den Ausdruck 
heran. Näher kann auf das Wesen des Rhythmus in unserm 
Zusammenhange nicht eingegangen werden, es sei nur noch 
bemerkt, dafs dort, wo der Dichter nur musikalisch wirken 
will, die gegen eine quantitative Messung erhobenen Bedenken 
wegfallen. 


8) Strophe und Gleichklang. 


Im Gegensatz zur Messung, die in der Natur der Sprache 
als eines sukzessiven Ausdrucksmittels begründet liegt, sind 
Strophe und Gleichklang mehr äulsere Momente: jene berufen, 
eine Anzahl Verse zu einer einheitlichen Gruppe zusammen- 
zufassen, dieser bestimmt, die einander inhaltlich bedingenden 
Verse auch äufserlich zu verbinden. Notwendige Faktoren 
des poetischen Gestaltungsprozesses sind sie beide nicht, und 
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an Bedeutung treten sie hinter der innern Formung, die 
späterhin noch zu behandeln ist, als durchaus sekundär zurück. 
Aber rein als Begleiterscheinungen betrachtet, sind sie aller- 
dings von kaum zu überschätzendem Werte. 

Aufgabe der Strophe ist es vor allem, die zusammen- 
gehörigen Momente zusammenzufassen und sie auch äufserlich 
als Einheit erscheinen zu lassen. Durch sie erhält jede Wort- 
gruppe einen Abschlufs, wodurch sie sich von vorangehenden 
und nachfolgenden Komplexen deutlich abhebt, und da die 
Strophe als regelmäfsig gebautes Gebilde sich oft im nämlichen 
Gedichte in gleicher Form mehrmals wiederholt,!) so wird 
allein schon durch die symmetrische Anordnung ein harmonisches . 
Gefühl erzielt. In dieser Gefühlsauslösung liegt ihr Wert 
begründet. Zusammen mit Rhythmus und Gleichklang bildet 
sie im Gedicht eine Basis angenehmer Reize, die jeden allzu- 
starken Efiekt des Inhalts zurückzuhalten vermag. . Diese 
drei Momente schwächen jede unangenehme Wirkung ab, da 
ein ansehnlicher Teil des vom Inhalt aus bedingten Unlust- 
gefühls durch die von ihnen ausgehenden Lustgefühle neutra- 
lisiert wird. Der Naturalismus war deshalb von seinem Stand- 
punkt aus vollständig im Recht, als er die poetische äulsere 
Form verwarf, verhindert sie doch jede vollständig lebens- 
getreue Wiedergabe des Gefühls. 

Zur Strophe tritt als weiteres Verknüpfungsmittel der 
Gleichklang hinzu. Als Alliteration falst er die einzelnen 
Glieder eines Verses zu einer straffen Einheit zusammen, als 
Assonanz und Reim ordnet er eine Versgruppe nach einer 
bestimmten Klangfolge der Endungen. Hier wie dort ist sein 
Zweck, dem Stoffe eine durchgehende Struktur zu verschaffen. 
In Verbindung mit der Strophe erhöht er den geschlossenen 
Eindruck, den eine selbständige Wortgruppe auslöst. 

Allein abgesehen von dieser rein äufserlichen Bedeutung 
kann namentlich der Reim noch einen ungemein gesteigerten 
Wert erhalten, wenn es dem Dichter gelingt, im Reimwort 
den ganzen Gehalt des Verses gleichsam komprimiert als 
Klang wiederzugeben. Das hat z. B. Theodor Storm in seinem 
Gedichte: „Die Stadt“ meisterlich erreicht: 


!) Dieser Satz gilt natürlich nicht für die ungleichen Strophen. 
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Am grauen Strand, am grauen Meer 
Und seitab liegt die Stadt; 

Der Nebel drückt die Dächer schwer, 
Und durch die Stille braust das Meer 
Eintönig um die Stadt. 


Es rauscht kein Wald, es schlägt im Mai 
Kein Vogel ohn’ Unterlals; 

Die Wandergans mit hartem Schrei 

Nur fliegt in Herbstesnacht vorbei, 

Am Strande weht das Gras. 


Doch hängt mein ganzes Herz an dir, 
Du graue Stadt am Meer; 

Der Jugend Zauber für und für 
Ruht lächelnd doch auf dir, auf dir, 
Du graue Stadt. am Meer. 


Hier ist der Reim nicht nur eine rein äufserliche Zusammen- 
fassung der Verse, sondern er. bringt zugleich ihren Gehalt 
durch einen verwandten Klang intensiv zum Ausdruck: er 
charakterisiert in der ersten und zweiten Strophe die Stimmung 
in ihrer Schwere und Monotonie auf die eindringlichste Weise, 
während er in der dritten Strophe gleich meisterhaft durch 
den Klang den veränderten Inhalt vergegenständlicht, wie 
denn das Gedicht in musikalischer Beziehung überhaupt genial 
gebaut ist. Allein solche Gedichte sind Ausnahmefälle: selten 
hat der Reim als Klang auch eine innere Beziehung zum 
Inhalt, meist führt er neben diesem ein durchaus gesondertes 
Dasein und begnügt sich damit, die Verse blofs äulserlich 
zu verketten. 

Mit dieser Tatsache hängt eine andere: die Art der Reim- 
stellung und die Wahl der Strophe, eng zusammen. Nur in 
den seltensten Fällen wird der Künstler für sein Gebilde 
durchaus neue Reimstellungen schaffen und originale Strophen 
ausbilden. Gewöhnlich bedient er sich der auf dem Wege 
der Erfahrung erworbenen Formen. Damit ist der Wert des 
künstlerischen Schaffens keineswegs geschmälert, denn es handelt 
sich immer noch darum, dafs aus der Fülle der Reimformen 
die dem Stoffe, d.h. dessen Gefühlscharakter und melodischer 
Beschaffenheit gemälse herantritt, und so kann in diesem 
Sinne wohl behauptet werden, dafs der Gehalt die Form 
bestimmt. Je geringer dabei die Zahl der Formen, oder 
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je grölser die Vorliebe des Dichters für eine bestimmte 
Gestalt ist, desto mehr tritt allerdings der Gehalt als das die 
Form bestimmende Moment zurück, ja die Vorherrschaft einer 
bestimmten Form kann so weit gehen, dafs sie gleichsam 
apriorisch allen Gehalt sofort nach ihrer Struktur ordnet: 
man denke in dieser Beziehung z. B. an die Bevorzugung der 
antiken Metra bei Hölderlin. 

Gelingt es nun dem Dichter, den Stoff restlos in der 
äulseren Form aufgehen zu lassen, so gewinnt allerdings das 
Gedicht an Wirkung, gelingt es nicht, so ist unfehlbar der 
Stoff mitverdorben, denn Strophen- und Reimzwang gehören 
zu jenen Momenten, die vor allem die freie Entfaltung des 
Gedichtes hindern können. Es erhellt hieraus, dafs Strophe 
und Reim wohl dem Gedicht zur höchsten Vollkommenbeit 
verhelfen können, dafs sie aber ebenso oft auch eine natur- 
gemälse Entwicklung stören und Verbildungen verursachen. 
Aus diesem Grunde muls vor ihrer Überschätzung gewarnt 
werden. 

Damit seien die kurzen Betrachtungen über den Ausdruck 
abgeschlossen. 

Nicht ohne schwere Bedenken wurde dieser Abschnitt 
der produktiven Stimmung vorangestellt, ist es doch üblich, 
die äulsere Form als letztes Moment des Gestaltungsprozesses 
zu betrachten. Allein abgesehen davon, dals die Chronologie 
in diesem Prozesse, wie Minor!) mit Recht bemerkt, eine 
bedenkliche Sache ist, schien es mir doch vor allem wichtig, 
die Elemente aufzuzeigen, die der Dichter vor aller Formung 
besitzt. Als solche kommen aber wesentlich nur das innere 
Bild mit seinen Bestimmungsfaktoren und der Ausdruck in 
Betracht. Inwiefern beide schon vor dem Hinzutritt der 
produktiven Stimmung eine Verbindung eingegangen sind, 
entzielit sich bei der Unbewulstheit dieser Prozesse vollständig 
der Beobachtung, und der einleitend von uns geschilderte Verlauf 
will nicht mehr sein als eine Hypothese. Aber so viel scheint 
mir sicher zu sein, dafs der Ausdruck nicht erst den Abschluls 
der Formung bildet, sondern dafs er schon von Anfang an 


1) Vergl. dessen Rezension von R. M. Werners Lyrik und Lyriker. 
Göttinger Gelehrte Anzeigen, 1892, Bd. 1, 8. 24. 
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dem Gestaltungsprozesse angehört. Das Wort tritt nicht erst 
an das innerlich fertige Gedicht heran, sondern dieses ist 
vielmehr selbst schon Ausdruck, denn Gestalten heifst in der 
Poesie mit Wörtern als Material künstlerische Gebilde schaffen. 

Das ist der Grund, weshalb wir im folgenden Abschnitt 
die Urform als eine Zusammensetzung, bestehend aus innerm 
Bild und Anlage zum Ausdruck bezeichnen, es soll damit 
angedeutet sein, dafs Wort und Form sich aus dem innern 
Bilde heraus entwickeln und nicht nur als fremdes Werkzeug 
an dasselbe herantreten. 


2. Die produktive Stimmung. 


Das innere Bild und der in ihm enthaltene Ausdruck ist 
an und für sich nicht im Stande, sich selbst zur Erscheinung 
zu bringen. Es ist rein passiv, ein Glied des Gedächtnisses 
neben andern, sein Dasein ist einzig und allein ein psychisches, 
innerliches, bewufstes Leben hat es nur, sofern es reproduziert 
wird. Aus dieser Tatsache ergibt sich die Ausnahmestellung: 
des Künstlers, das durchaus Einzigartige seiner Natur. Denn 
er allein bleibt nicht bei der blo[sen assoziativen Reproduktion 
stehen, er allein hat die Fähigkeit, das nur seelisch Lebende 
durch einen schöpferischen Akt aulser sich zu stellen, dem 
innern Bild eine eigene Existenz, losgelöst von allem Gedächtnis- 
zusammenhang, zu verschaffen. Diese schöpferische Fähigkeit 
ist es, die der Ausdruck „produktive Stimmung“ bezeichnet. 

Worin besteht diese nun aber ihrer Natur nach? Wir 
müssen mit dem bescheidenen Eingeständnis antworten: wir 
wissen es nicht. Nur wie sie sich äulsert, vermögen wir 
festzustellen, worin sie aber besteht, entzieht sich jeglicher 
Betrachtung, und über mehr oder minder ansprechende Ver- 
mutungen wird man wohl nie hinauskommen. Soviel lälst 
sich behaupten, dafs sie eine im tiefsten Innern des Künstlers 
wurzelnde und mit dessen ganzem Sein aufs engste verknüpfte 
Potenz ist, eine Kraft, die mit ungemeiner Mächtigkeit den 
ganzen Menschen ergreift. Daraus erklärt es sich, dals ihr 
Auftreten von mannigfachen Nebenerscheinungen begleitet 
wird, unter denen die gesteigerte Sexualität, worauf Möbius 
aufmerksam macht, am meisten Beachtung verdient. 
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Aber auch der Künstler vermag durchaus keine Auskunft 
über das Wesen der produktiven Stimmung zu geben, da diese 
als echte Naturkraft sich vor allem unbewulst äulsert. So 
manche Zeugnisse der Dichter, — man beachte in dieser Hin- 
sicht vor allem den Goethe-Schillerschen Briefwechsel —, ver- 
künden mit aller Deutlichkeit, wie unvermittelt ihre schöpferische 
Kraft zu wirken begann. Eine einzige Aussage Goethes mag 
als Beleg folgen. Er schreibt am 15. Juli 1798 an Schiller: ?) 
„Übrigens bin ich in einer Stimmung, dafs ich fürchtete, die 
Musen niemals wieder zu sehen, wenn man nicht aus der 
Erfahrung wülste, dals diese gutherzigen Mädchen selbst das 
Stündchen abpassen, um ihren Freunden mit immer gleicher 
Liebe zu begegnen.“ Auch Hebbels ist hier zu gedenken, 
dessen Klagen über das Ausbleiben der produktiven Stimmung 
einen ständig wiederkehrenden Ton seiner Tagebücher bilden. 
Ihm verdanken wir auch die interessantesten Mitteilungen 
über den schöpferischen Zustand, wobei er den engen Zusammen- 
hang zwischen Dichten und Träumen in mannigfachen 
Wendungen hervorhebt. So heilst es unter dem ersten Mai 1863 
im Tagebuch:?) „Ein ähnliches Traumleben (wie das Tier) 
führt der Künstler, natürlich nur als Künstler, und wahr- 
scheinlich aus demselben Grunde, denn die kosmischen Gesetze 
dürfen nicht klarer in seinen Gesichtskreis fallen, wie die 
organischen in den des Tieres, und dennoch kann er keines seiner 
Bilder abrunden und schliefsen, ohne auf sie zurückzugehen. 
Warum sollte nun die Natur nicht für ihn tun, was sie für 
das Tier tut. Sie (d.h. Sigmund Engländer) werden aber auch 
überhaupt finden, um tiefer auszugreifen, dals die Lebens- 
prozesse nichts mit dem Bewulstsein zu tun baben, und die 
künstlerische Zeugung ist der höchste von allen; sie unter- 
scheiden sich ja eben dadurch von den logischen, dals man 
sie absolut nicht auf bestimmte Faktoren zurückführen kann.“ 
Schon früher, am 13. Mai 1839, hatte Hebbel?) im Tagebuch 
geschrieben: „Der Zustand dichterischer Begeisterung (wie 
tief empfind’ ich’s in diesem Augenblick!) ist ein Traumzustand; 


) Vergl. auch Goethe an Schiller vom 18. Jan. 1797 und 28. Nov. 1797; 
Schiller an Goethe 20. Juli 1798. 

2) Tagebuch Nr. 6133. 

®) Tagebuch Nr. 1585. 
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so müssen auch andere Menschen sich ihn denken. Es bereitet 
sich in des Dichters Seele vor, was er selbst nicht weils.“ 

So knapp diese Andeutungen sind, sie zeigen doch, wie 
dunkel dem Künstler selbst die schöpferische Kraft ist. Er 
weils sich wohl in ihrem Besitz, allein über ihr Wesen ver- 
mag er so wenig wie der Beobachter Auskunft zu geben. 

Ein wenig mehr Klarheit lälst sich schon über ihre Wirkung 
gewinnen, vor allem dann, wenn wir das Verlältnis von pro- 
duktiver Stimmung und innerm Bild ins Auge fassen. 

Das innere Bild ist, wie schon einleitend bemerkt wurde, 
an sich durchaus passiv. Daraus folgt, dafs der Drang nach 
Objektivierung nicht seine selbsteigene Kraftauslösung ist, 
sondern dals ein Zweites hinzutreten muls, was ihm diesen 
aktiven Charakter verleiht. Darin besteht eben die Tätig- 
keit der produktiven Stimmung: sie ist, kurz gesagt, eine 
Kraftübertragung. Tritt sie an eine psychische Einheit heran, 
so wird diese virtuell, ein Kraftzentrum, das als solches nach 
Gestaltung verlangt. Das innere Bild wird potentiell und 
strebt nach Aktualität. In dieser Vereinigung von innerm 
Bild und produktiver Stimmung bestelt nun das spezifisch 
Künstlerische, erst diese kraftbegabte psychische Einheit 
vermag sich zu objektivieren. Nur wenn also zu einem 
innern Bild und der ihm innewohnenden Befähigung zum Aus- 
druck die produktive Stimmung hinzutritt, wird es Gegenstand 
eines Formprozesses; wir bezeichnen deshalb diese Vereinigung 
von psychischer Einheit und produktiver Stimmung als Urform. 
Dieser Ausdruck ist in doppelter Hinsicht berechtigt: einmal 
ist die Urform der Ausgangspunkt der Gestaltung, des weitern 
aber ist sie als Kraftzentrum durchaus potentiell, und da das 
innere Bild durch seine Einordnung in den seelischen Zusammen- 
hang schon eine gewisse Struktur erhält, so liegt in ihm tat- 
sächlich die endgiltige Form schon vorgebildet. Die Urform 
ist mithin „zielstrebend“, ihre Aufgabe ist, den innern 
Gehalt vollkommen abgerundet zur Erscheinung zu bringen. 
Nur wo es dem Dichter gelingt, der in der Urform vor- 
gebildeten Gestalt restlosen Ausdruck zu verschaffen, wird 
also ein vollendetes Kunstwerk möglich sein: nur dann hat 
sein Gedicht „innere Form“. Wir verstehen mithin unter 
diesem Begriff die vollständige Herausentwicklung des in der 
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Urform Enthaltenen; sofern die potentielle Urform vollständig 
aktuell geworden ist, sprechen wir einem Gedichte innere 
Form zu. Es erhellt daraus, dafs im engsten Sinne nur der 
Künstler selbst seinen eigenen Werken gegenüber von innerer 
Form sprechen kann, da er allein zu beurteilen vermag, ob seine 
Schöpfung vollständig dem innern Vorbild entspricht. Der 
Beurteilende hingegen kann sich nur tastend von ihrem Vor- 
handensein überzeugen, indem er den geschlossenen Eindruck, 
den das vollendete Gedicht auf ihn macht, auf eine voll- 
kommene Vergegenständlichung der Urform zurückführt. Seine 
Urteile tragen daher immer mehr oder minder den Stempel 
der Willkür, da ihm als notwendige Voraussetzung die Kenntnis 
der Urform selbst abgeht. Nur der Schaffende kann seine 
Schöpfungen in ihrer organischen Gesamtheit vollständig 
erfassen. 

Allein die Entwicklung der Urform zur Kunstform lälst 
sich doch nicht blofs als eine spontane Betätigung des innern 
Bildes bezeichnen. Wohl hat dieses als Urform die Trendenz, 
sich zu verwirklichen, allein neben dieser Tendenz ist ebenso 
wirksam die Anlage zur assoziativen Verknüpfung. Die Ur- 
form, sofern sie blols als virtuelles inneres Bild betrachtet 
wird, ist deshalb nie die gleiche, sondern sie wandelt sich 
fortwährend, indem sie bald mit diesem, bald mit jenem 
Vorstellungskomplex neue Verbindungen eingeht. Erst wenn 
sich ein hemmendes Moment zur Spontaneität gesellt, das die 
allseitige Kraftäulserung hindert, ist es möglich, dafs die 
Urform konstant wird und sich einzig bestrebt, die in ihr 
angelegte Gestalt zu verwirklichen. Diese hemmende Macht 
ist der künstlerische Verstand. Dadurch, dals er ein be- 
stimmtes inneres Bild als mafsgebend festhält und so die 
produktive Stimmung zwingt, ausschliefslich dieses virtuell 
zu machen,!) wird die entsprechende Urform von allen 


1) Man beachte auch Goethes Äulserung im Westöstlichen Divan („Ein- 
geschaltetes“): „Die Besonnenheit des Dichters bezieht sich eigentlich auf 
die Form, den Stoff gibt ihm die Welt nur allzu freigebig, der Gehalt 
entspringt freiwillig aus der Fülle seines Innern, bewulstlos begegnen 
beide einander, und zuletzt weiss man nicht, wem eigentlich der Reichtum 
angehöre. — Aber die Form, ob sie schon vorzüglich im Genie liegt, will 
erkannt, will bewacht sein, und hier wird Besonnenheit gefordert, dals 
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andern Gedächtnismomenten isoliert. In welchem Malse 
nun allerdings der Verstand bei dem künstlerischen Schaffen 
mitwirken darf, ist schwer zu bestimmen. Es wird sich auch 
hier um eine richtige Mitte handeln, denn zu viel Besonnen- 
heit macht das Gedicht trocken und läfst die Absicht der 
Formung zu sehr hervortreten, zu wenig künstlerischer Ver- 
stand reicht nicht aus, um ausschliefslich eine Urform im Ge- 
dächtnis festzuhalten und jede verändernde Erweiterung zu 
hemmen, das Gedicht wird deshalb formlos und ermangelt der 
Einheit. Gelingt es dem Dichter aber, unbewulst das richtige 
Verhältnis zu treffen, so erlangt seine Urform völlig an- 
gemessene Gestaltung. „Das Schöne entsteht, sobald die 
Phantasie Verstand bekommt“, sagt Hebbel!) im Tagebuch, er 
gibt damit die Bedingung an, unter der allein die produktive 
Stimmung Wert erhält; inwieweit aber der Verstand diese 
begleiten darf, mag eine andere Äufserung?) zeigen: „In die 
dämmernde, duftende Gefühlswelt des begeisterten Dichters 
fällt ein Mondenstrahl des Bewulstseins, und das, was er be- 
leuchtet, wird Gestalt.“ Damit hat Hebbel den Anteil des 
Verstandes an der Gestaltung treffllich angedeutet. Wohl ist 
er eine unerläfsliche Bedingung der Formung, — und seine 
Tätigkeit ist mit dem Festhalten einer einzigen Urform im 
Gedächtnis keineswegs erschöpft —, aber er ist auch um so 
wertvoller, je weniger man seine Mitarbeit merkt. 

Wir haben durch die bisherigen Ausführungen aber das 
gegenseitige Verhältnis von produktiver Stimmung und innerm 
Bild noch nicht vollständig festgestellt. Vor allem ist es der 
ursächliche Zusammenhang der beiden Faktoren, der noch der 
Erörterung bedarf. 

Da die produktive Stimmung eine Naturkraft ist, so liegt 
es, wie schon bemerkt, nicht in der Hand des Künstlers, ihr 
Auftreten zu regeln oder gar zu veranlassen. Willkürlich er- 
scheint und verschwindet sie, nur ihren eigenen Gesetzen folgend. 
Daraus ergibt sich, dafs die produktive Stimmung durchaus das 
primäre Moment bei der Bildung der Urform ist. Sie muls 


Form, Stoff und Gehalt sich zueinander schicken, sich ineinander fügen 
sich einander durchdringen.“ 

!) Tagebuch Nr. 6301. 

2) Tagebuch Nr. 2023. 
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vorangehen, der Dichter mufls in produktiver Stimmung sein, 
erst als zweites Moment tritt das innere Bild hinzu. Die 
psychische Einheit ruft mithin nicht erst die produktive 
Stimmung hervor, — die wenigen Fälle, wo der Dichter die 
Poesie kommandiert haben soll, sind sehr skeptisch auf- 
zufassen —, sondern diese geht ihr im Gegenteil aus- 
nalımslos voran, das innere Bild tritt gleichsam in sie 
hinein. Dabei kann nun die psychische Einheit eine zwie- 
fache Stellung zur produktiven Stimmung einnehmen. Wir 
brauchen dabei, um schon Gesagtes nicht nochmals ausführlich 
zu wiederholen, nur auf unsere Einteilung in Gelegenheits- und 
Erinnerungsdichtung zurückzugreifen. Der Dichter kann in 
produktiver Stimmung erleben, das dem Erlebnis entsprechende 
Bild erfährt als Urform sofortige Gestaltung, oder aber der 
Dichter erlebt nicht in produktiver Stimmung, die psychische 
Einheit wird ein Gedächtniskomplex, der erst bei gelegentlicher 
Reproduktion in produktiver Stimmung Urform wird und sich 
vergegenständlicht. In beiden Fällen ist aber wesentlich, dafs 
die produktive Stimmung vorangeht und nicht erst durch das 
innere Bild hervorgerufen wird. 

In diesem Zusammenhang mu/s auch noch der raschen 
und langsamen Produktion gedacht werden, die sowohl bei 
der Gelegenheits- wie bei der Erinnerungsdichtung bemerkt 
werden kann. Namentlich für die Gelegenheitsdichtung ist 
diese Tatsache wichtig, denn auf ihrer Verkennung beruht 
jene falsche Bewertung der Lyrik, die nur das als vollgültige 
Kunst gelten lassen will, was gleichsam unmittelbar nach dem 
Erlebnis schon endgiltige Formung erfährt. Goethes Dichtart 
wird als allein mafsgebende Norm aufgestellt, was nicht ganz 
genau wie seine Werke entsteht, gilt von vornherein als 
minderwertig. Da nun Goethe gewöhnlich (nicht immer!) seine 
lIyrischen Gedichte rasch produzierte, so wird sofort der falsche 
Schlufs gezogen, dals nur das wahre Lyrik — Gelegenheits- 
dichtung — sei, was sich als unmittelbarer Nachklang des Er- 
lebnisses darstellt. Scheinbar wird diese Auffassung durch 
Goethe selbst gestützt, etwa durch Stellen, wie die folgende 
aus dem siebenten Buche von „Dichtung und Wahrheit“: „Und 
so begann diejenige Richtung, von der ich mein ganzes Leben 
über nicht abweichen konnte, nämlich dasjenige, was mich er- 
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freute oder quälte oder sonst beschäftigte, in ein Bild, ein 
Gedicht zu verwandeln und darüber mit mir selbst ab- 
zuschliefsen, um sowohl meine Begriffe von den äulsern 
Dingen zu berichtigen, als mich im Innern deshalb zu be- 
ruhigen.“ Allein dieser Ausspruch läfst, genau betrachtet, die 
Frage der langsamen oder raschen Produktion vollständig offen; 
was Goethe hier mit aller wünschenswerten Deutlichkeit sagt, 
ist einzig und allein, dafs das Erlebnis Grundlage seiner Lyrik 
sei. Der Umstand, ob ein Dichter langsam oder rasch produziere, 
kann für den Wert seiner Schöpfungen nie und nimmer als 
Kriterium gelten, bekennt doch Goethe selbst, dafs er durchaus 
nicht immer so unmittelbar schuf. So schreibt er z.B. am 
6. Februar 1797 an die Fürstin Gallitzin (in bezug auf seine 
naturwissenschaftlichen Studien): „Auch verläfst mich bei 
diesen ernsteren und, wie es beinahe scheinen sollte, trock- 
neren Betrachtungen die Lust und Liebe zur Dichtkunst nicht. 
Indem ich ganz freie Stunden abwarte, in denen sie allein 
möglich wird, so habe ich den Vorteil, dafs das, was bei mir 
ohne mein eigenes Bewulstsein reif geworden, gleichsam von 
selbst abfällt und mir eine bequeme, überraschende Er- 
scheinung gibt.“ 

Es wäre aber auch diese Beurteilung insofern höchst un- 
gerecht, als eine ganze Anzahl unserer bedeutendsten Lyriker 
unverdient zurückgestellt würde: ich nenne nur Keller und 
Uhland. Wie weit bei Keller Zustand und endgiltige Formung 
von einander abliegen können, zeigt sowohl die Entstehung 
des Zyklus „Feueridylle“, wie auch die Abfassung der 
„Siebenundzwanzig Liebeslieder* (jetzt „Erstes Lieben“). 
Erster Anlafs zu der im Mai 1845 entstandenen Feuer- 
idylle war ein grolser Brand nahe bei Zürich, der am 
27. April 1844 stattfand: ein volles Jahr liegt zwischen 
Erlebnis und Produktion. Die Liebeslieder gehen hauptsächlich 
auf Kellers Neigung zu seiner Jugendgespielin Henriette Keller, 
der Anna des grünen Heinrich, zurück, die schon 1838, wahr- 
scheinlich am 14. Mai starb. Allein das erste Gedicht des 
Zyklus, Nr. XIII, jetzt „Tagelied“ genannt, entstand volle 
> Jahre später, im Oktober 1843. So lange hat sich Keller 
mit dem Stoffe beschäftigt. In beiden Fällen liegt also ein 
sehr erheblicher Zeitraum zwischen Anlafs und Produktion. 
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Fast noch besser offenbart sich an Ulıland, dafs der Dichter 
durchaus nicht den Zustand mit dem fertigen Gedichte ab- 
zuschliefsen braucht, sondern dafs sehr wohl die zusammen- 
gehörigen Gestaltungsmomente vereinzelt und getrennt auf- 
treten können. Oft schieben sich neue Erlebnisse dazwischen 
und nur unbewufst werden die alten Fäden fortgesponnen, bis 
dann unerwartet und scheinbar momentan das Gedicht in 
günstiger Stunde sich bildet. So entstehen Frühlingslieder im 
Winter, und mit Recht sagt deshalb Uhland'!) im Stilisticum 
vom 13. Januar 1831: die Poesie habe ihre eigene Witterung 
und fühle oft den Frühling im Winter am innigsten. Wenn 
wir daher oben als charakteristische Eigenheit der Gelegen- 
heitslyrik die sofortige Gestaltung erwähnten, so darf darunter 
nicht etwa die endgiltige Fassung des Gedichtes, sondern nur 
der Beginn der Objektivierung verstanden werden. Der Aus- 
druck bezieht sich mithin nur auf das verschiedene Verhältnis 
von Zustand und Urform, nicht aber auf die Zeitdauer der 
Produktion. 

Mit diesen kurzen Angaben sei die Betrachtung der pro- 
duktiven Stimmung abgeschlossen, da in der Folge bei der 
Erörterung der Formung einige hier berührte Punkte noch 
ausführlichere Darstellung erfahren müssen. 


3. Die Urform und ihre Entwicklung. 
a) Das Wesen der Produktion. 


a) Zustand und Produktion. 


Jedem lyrischen Gedicht liegt ein inneres Bild zu Grunde, 
das durch die produktive Stimmung zur Urform gemacht wird. 
Das virtuelle innere Bild ist mithin der Ausgangspunkt der 
Gestaltung, nicht das Erlebnis selbst, erst wenn die psychische 
Einheit sich klar und scharf im Gedächtniszusammenhang ab- 
hebt, vermag sie sich, zur Urform geworden, in Worte um- 
zusetzen. Urform aber wird sie erst, wenn sie innerlich als 
vom Zustand abgetrennter Komplex lebt. Aus diesen Tat- 
sachen, die schon bei der Erörterung des Zustandes eingehendere 
Darstellung erfuhren, ergibt sich mithin eine Trennung von 


1) Holland, Zu Ludwig Uhlands Gedächtnis, 8. 35. 
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Erlebnis und Produktion. Im Moment des Erlebens ist der 
Dichter völlig durch das Erlebnis selbst in Anspruch genommen. 
Er steht nicht über dem Stoffe, sondern mitten in ihm drin. 
So lange er sich empirisch betätigt, kann kein inneres Bild 
entstehen; erst wenn die Wogen des Gefühls besänftigt ab- 
fluten, bildet sich eine psychische Einheit im Gedächtnis heraus. 
Wie weit aber Erlebnis und Produktion auseinander liegen 
können, läfst sich nicht durch Regeln bestimmen, da hier vor 
allem die Individualität des Dichters den Ausschlag gibt. 
Als wesentlich festzuhalten ist nur die Tatsache, dals Er- 
leben und Produzieren niemals zeitlich zusammenfallen: der 
Moment des Erlebens und der der Produktion decken sich 
nie. Diese Erkenntnis ist vor allem für die Charakteristik 
der Gelegenheitsdichtung wichtig, denn da auch sie, wie alle 
Lyrik, von einem innern Bilde ausgeht, so kann es sich auch 
bei ihr nie um eine unmittelbare Aussprache des Zustandes 
handeln. Wohl können beide Momente, — das Erlebnis und 
die Produktion —, sehr nahe beieinander liegen, nichtsdesto- 
weniger aber ist auch hier unerläfsliche Vorbedingung eine 
Überwindung des Zustandes, eine Beruhigung der Leidenschaft, 
wenn eine Gestaltung von künstlerischem Wert sich heraus- 
bilden soll. Erst das Gedächtnisbild ermöglicht eine Urform, 
wobei die produktive Stimmung allerdings ihre Entwicklung 
beschleunigen kann. 

Aus der zeitlichen Trennung von Erlebnis und Produktion 
ergibt sich, dafs alle Lyrik in gewissem Sinne Erinnerungs- 
dichtung ist, denn nur dann ist ein inneres Bild als Gedächtnis- 
glied möglich, wenn es sich um einen der Vergangenheit an- 
gehörigen Zustand handelt. Gleichwie nach Adolf Hildebrand 
für den bildenden Künstler das räumliche Fernbild von ent- 
scheidender Bedeutung ist, so ist es für den Dichter das zeit- 
liche Fernbild, das Erinnerungsbild. Alois Riehl') hat in 
seinen „Bemerkungen zu dem Problem der Form in der Dicht- 
kunst* diese Übereinstimmung scharfsinnig hervorgehoben, 
und wenn er auch im Interesse einer deutlichen Auseinander- 
setzung das Zeitmoment zu stark betont hat, so ‚bleiben seine 


1) Vierteljahrsschrift für wissenschaft]. Philosophie, Bd. 21, S. 283— 
306; Bd. 22, 8. 96—114. 
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Ausführungen dennoch zu Recht bestehen. Sehr fein charakte- 
risiert er das Wesen der Lyrik'): „Nicht die augenblickliche 
Erregtheit des Innern, die gegenwärtige leidenschaftliche 
Stimmung des Gemüts, schafft sich im Liede ihr dichterisches 
Gegenbild.e In der unmittelbaren Empfindung der Leiden- 
schaft löst sich kein Lied von der Seele des Dichters. Lust 
und Leid müssen vergangen sein, ehe sie im Liede neues Leben 
empfangen können, ein Leben, wie das in der Erinnerung. 
... Der lyrische Dichter gibt nicht den Eindruck der un- 
mittelbar empfundenen, sondern den Eindruck der in der Er- 
innerung nachempfundenen Erregung wieder; er stellt die 
Affekte nicht so dar, wie sie bei ihrem wirklichen Auftreten 
im Gemüt erlebt werden, sondern wie sie in der Erinnerung 
erscheinen, — er stellt sie in ihrem zeitlichen Fernbilde dar. 
Wie könnte er sie sonst in so reiner Stimmung sehen, zu- 
gleich ergriffen von ihnen und frei.“ Allerdings muls noch- 
mals bemerkt werden, dafs dieses Fernbild, — ein Ausdruck, 
der mit dem unsrigen ‚inneres Bild‘ vollständig identisch ist —, 
ungemein rasch nach dem Erlebnis, sozusagen schon im pri- 
mären Gedächtnis, entstehen kann, weshalb in der Lyrik, und 
namentlich in der Gelegenheitslyrik, sehr leicht der Anschein 
erweckt wird, als handle es sich um ein unmittelbares Aus- 
sprechen des Gefühls im Zustand selbst. Nichtsdestoweniger 
sind Erlebnis und inneres Bild auch hier streng zu trennen. 

Es ist vielleicht nicht überflüssig, wenn wir die paradox 
scheinende Behauptung: alle Lyrik sei in gewissem Sinne 
Erinnerungsdichtung, noch durch die Zeugnisse der Dichter 
selbst stützen. „Ein Dichter nehme sich ja in acht“, schreibt 
Schiller in der Rezension der Bürgerschen Gedichte, „mitten 
im Schmerz den Schmerz zu besingen. So wie der Dichter 
selbst blofs leidender Teil ist, mufs seine Empfindung un- 
ausbleiblich von ihrer idealischen Allgemeinheit zu einer un- 
vollkommenen Individualität herabsinken. Aus der sanften 
und fernenden Erinnerung mag er dichten, und dann desto 
besser für ihn, je mehr er an sich erfahren hat, was er besingt; 
aber ja niemals unter der gegenwärtigen Herrschaft des Affekts, 
den er uns schön versinnlichen soll. Selbst in Gedichten, von 


1) 0.2.0. Bd. 2, 8. 104. 
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denen man zu sagen pflegt, dafs die Liebe, die Freundschaft, 
u.s.w. selbst dem Dichter den Pinsel dabei geführt habe, 
hatte er damit anfangen müssen, sich selbst fremd zu werden, 
den Gegenstand seiner Begeisterung von seiner Individualität 
loszuwickeln, seine Leidenschaft aus einer mildernden Ferne 
anzuschauen.“ Fast eben so scharf zeichnet Jean Paul in 
seiner Vorschule der Ästhetik!) den Unterschied zwischen dem 
Moment des Erlebens und dem des künstlerischen Schaffens: 
„Keine Hand kann den poetischen, lyrischen Pinsel festhalten 
und führen, in welcher der Fieberpuls der Leidenschaft schlägt. 
Der bloflse Unwille macht zwar Verse, aber nicht die besten,“ 
‚und an einem andern Orte?): „Der rechte Genius beruhigt sich 
von innen, nicht das hochauffahrende Wogen, sondern die 
glatte Tiefe spiegelt die Welt.“ Endlich seien noch zwei 
Äufserungen angeführt, welche die Unproduktivität des Erlebens 
selbst unmittelbar ausdrücken. Novalis?®) läfst in seinem 
„Heinrich von Ofterdingen“ diesen zu Klingsorsagen: „Aber sagt 
mir lieber Meister, ob ich recht habe. Mich dünkt, dafs man 
gerade, wenn man am innigsten mit der Natur vertraut ist, 
am wenigsten von ihr sagen könnte und möchte“, und ähnlich 
spricht sich auch Annette von Droste-Hülshoff*) in einem 
Briefe aus: „Warum ist man wohl so ungeneigt zu poetischen 
Arbeiten in so höchst poetischen Momenten? Ich denke wohl, 
weil der Genuls den regelrechten Gedanken nicht aufkommen 
läfst.“ Diese wenigen Zeugnisse mögen genügen, um unsere 
Ansicht als berechtigt erscheinen zu lassen. Sie alle bringen 
deutlich zum Ausdruck, dafs erst eine Loslösung vom Erlebnis 
dessen Objektivierung möglich macht. Ist auf diese Weise jedes 
lyrische Gedicht Erinnerungsdichtung, so lassen sich trotzdem 
die früher dargestellten Gruppen Gelegenheits- und Erinnerungs- 
lyrık aufrecht erhalten, denn während jene in produktiver 
Stimmung noch unter der Nachwirkungdes Erlebnisses selbst ent- 
steht, ist diese völlig von ihm isoliert, ja oft im Gegensatz zum 
gegenwärtigen Zustand. Bei der Gelegenheitslyrik wird das 
innere Bild als Urform sofort Gegenstand der Gestaltung, 


1) ed. Steiner, Bd.1, S. 42. 
2) Ebd. Bd. 1, S. 71. 
®) ed. Heilborn, Bd. I, S. 112. 
4) ed. Kreiten, Bd. I, S. 326. 
Geiger, Ästhetik der Lyrik. 7 
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während bei der Erinnerungslyrik das innere Bild erst ge- 
legentlich zur Urform wird. Allein für beide Arten gilt die 
Tatsache, dals Erlebnis und Produktion sich nicht decken, 
sondern zeitlich von einander abliegen, da nicht das Erlebnis 
selbst Ausgangspunkt der Gestaltung ist, sondern die ihm ent- 
sprechende innere psychische Einheit. Diese Trennung ist mit 
eine Ursache der im lyrischen Gedicht waltenden Harmonie, auf 
ihr beruht zum Teil auch die besänftigende Abtönung aller Affekte 
und die Vermeidung aller grellen Wirkungen. Eine leise 
Resignation, der Duft der Erinnerung, liegt auf jedem Gedicht. 


ß) Innerlichkeit des künstlerischen Schaffens. 


Das innere Bild wird also erst dann zur Urform, wenn es 
scharf umrissen im Gedächtnis hervortritt. Aufgabe der Ur- 
form ist es, sich zu vergegenständlichen, ihren Gehalt voll- 
ständig heraus zu entwickeln. Daraus folgt, dals die Arbeit 
des Dichters eine durchaus innerliche ist, das Erlebnis ist 
völlig zurückgetreten und lebt nur noch als inneres Bild. Ab- 
getrennt von allem unmittelbaren Zusammenhang mit der 
Aulsenwelt und ganz in sich selbst versunken, stellt der 
Dichter sein inneres Bild dar. Je mehr dieses auf genauer 
Auffassung und intensivem Erleben beruht, desto eindringlicher 
wirkt es auch als Urform, desto wertvoller und origineller 
wird auch seine Gestaltung. Die objektiven, wie die sub- 
jektiven Momente des inneren Bildes erhalten ihre Intensität 
und ihren Wert in letzter Linie doch immer von der ge- 
samten Persönlichkeit des Künstlers aus, woraus erhellt, dafs 
seine Zustände nur dann sich im Gedächtnis treu wiederspiegeln, 
wenn er mit der grölstmöglichen Stärke sinnlich geschaut 
und anderseits gefühlt, gewollt und erkannt hat. Die In- 
tensität des Erlebens bedingt die Intensität des innern Bildes, 
wobei allerdings betont sei, dafs für ein und dasselbe innere 
Bild keineswegs nur ein Erlebnis in Betracht kommt. Im 
Gegenteil: das innere Bild kann, wie schon bei der Behandlung 
des Zustandes gezeigt wurde, Elemente aus mehreren Er- 
lebnissen aufweisen, Bedingung ist aber, dafs jedes dieser 
Elemente mit voller Energie durchlebt worden sei. 

Der Wert des Erlebnisses leuchtet bei den subjektiven 
Faktoren sofort ein. Es erscheint als selbstverständlich, dals 


99 

Gefühle, Gedanken und Willensakte erlebt sein müssen, falls 
sie Gestaltung erfahren sollen. Dagegen liegt es nur zu nahe, 
den Wert des objektiven Faktors, der Anschauung, zu unter- 
schätzen. Und doch offenbart sich gerade in der scharf um- 
rissenen Auffassung des Gegenstandes der Aulsenwelt die 
Genialität des Dichters. Je intensiver die Weltauffassung ist, 
desto genauer sind die Erinnerungsbilder, resp. die Urform, 
desto eindringlicher auch die sich aus ihr herausentwickelnde 
aktuelle Form. So übt sie auf die Phantasie des Hörers einen 
mafsgebenden Einfluls aus. Wer auf die Anschauung verzichtet, 
raubt der Poesie eines ihrer hauptsächlichsten Wirkungsmittel. 
Aber allerdings: die Bilder der Aufsenwelt sind nur das 
Material der Formung. Sie gehen als einzelne Bestandteile 
in das innere Bild ein, in.dem mithin Auflsen- und Innenwelt 
zur durchfühlten Einheit verschmelzen. Von dieser Einheit 
aus, d.h. also von innen aus, beginnt die Gestaltung. Somit 
beruht das künstlerische Vergegenständlichen durchaus auf dem 
innern Schauen, das Objekt lebt ausschliefslich im Gedächtnis 
die Aulsenwelt hat damit nichts mehr zu tun. Also ist das 
poetische Gestalten kein äufserliches Kopieren, sondern ein 
wirkliches Schaffen, und alle Anschauung, die der Dichter gibt, 
ist keine Abschrift der äuflseren Natur, sondern ein aus- 
schliefslich innerliches Sehen: der Dichter gestaltet gleichsam 
mit geschlossenen Augen. Dafs dem so ist, vermögen mannig- 
fache Äufserungen der Dichter zu zeigen, aus denen ich nur 
wenige Belege herausgreife. Sie sind um so interessanter, als 
sie oft die Analogie zwischen dem Schaffen des bildenden 
Künstlers und dem des Dichters betonen, die beide nicht 
Kopisten der äufseren Wirklichkeit sind, sondern Schöpfer. 
So meint Goethe zu Eckermann über Claude Lorrain am 
10. April 1829: „Da sehen Sie einmal einen vollkommenen 
Menschen, der schön gedacht und empfunden hat und in dessen 
Gemüt eine Welt lag, wie man sie nicht leicht irgendwo draufsen 
antrifft. Die Bilder haben die höchste Wahrheit, aber keine 
Spur von Wirklichkeit. Claude Lorrain kannte die reale 
Welt bis ins kleinste Detail auswendig und er gebrauchte sie 
als Mittel, um die Welt seiner schönen Seele auszudrücken. 
Und das ist eben die wahre Idealität, die sich realer Mittel 
so zu bedienen weils, dafs das erscheinende Wahre. eine . 
a 
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Täuschung hervorbringt, als sei es wirklich.“ Fekermann 
erwidert: „Ich dächte, das wäre ein gutes Wort und zwar 
ebenso giltig in der Poesie, wie in den bildenden Künsten.“ 
„Ich sollte meinen,“ antwortete Goethe. Das Wesen der 
dichterischen Anschauung läfst sich wohl kaum prägnanter 
bestimmen, als es Goethe hier getan hat. Was er an Claude 
Lorrain rühmt, wünscht der „grüne Heinrich“') zu ver- 
wirklichen: „Wenn man aber erst fähig ist, einen ganzen 
Wald oder ein weites Feld mit seinem Himmel wahr und treu 
zu malen, und wenn man endlich dergleichen selbst hervor- 
bringen kann ohne Vorbild, Wälder, Täler und Gebirgszüge, 
oder nur kleine Erdenwinkel, frei und neu, und doch nicht 
anders, als ob sie irgendwo entstanden und sichtbar sein 
mülsten, so dünkt mich diese Kunst eine Art wahren Nach- 
genusses der Schöpfung zu sein.“ Es ist Gottfried Keller 
selbst, der hier spricht, um die Sonderstellung des künstlerischen 
Schaffens in seiner vollen Bedeutung zu würdigen. Dieses 
Schaffen von innen heraus, olıne Rücksicht auf die Auflsenwelt, 
betont auch Lenau. Er schreibt am 28. Juni 1834 an Karl 
Schurz: „Ich meine, der Dichter soll seine Gebilde im Innern 
und aus seinem Innern hervorschafien, und die äulsere Natur 
soll ihm nur aus der Erinnerung, die im Augenblick der 
dichterischen Tätigkeit freilich zur fruchtbaren Anschauung 
werden mufs, gewisse Mittel suppeditieren.“ Auch diese 
Äufserung beweist von neuem die ausschlaggebende Bedeutung 
des inneren Bildes, das allein Gegenstand der künstlerischen 
Betätigung werden kann. Völlig isoliert von der Aufsenwelt 
schafft der Dichter sein Gedicht. Daher rühmt Goethe in seiner 
vielberufenen Charakteristik Günthers im siebenten Buche von 
„Dichtung und Wahrheit“ dessen Gabe des Fassens und Ver- 
gegenwärtigens, womit er beide Momente in ihrem Unter- 
schiede klar hervorhebt. Sinnliches Auffassen ist die Voraus- 
setzung eines klaren inneren Bildes. Soll dieses aber Gestalt 
gewinnen, so handelt es sich nicht mehr um äulserliches An- 
sehen, sondern allein um das innere Vergegenwärtigen, der 
zu objektivierende Zustand lebt als psychische Einheit selbst- 
ständig im dichterischen Gedächtnis. 


. ”) Gottfried Keller, Der grüne Heinrich, Bd. I, S. 215. 
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Alles sinnliche Erfassen der Aufsenwelt liegt mithin vor 
der Entstehung eines inneren Bildes. Sobald dieses da ist 
und als Urform zur Vergegenständlichung strebt, trennt sich 
der Dichter von allen empirischen Einflüssen ab. Die Pro- 
duktion als solche ist ein vollständig innerlicher Vorgang. 
In dieser Tatsache liegt die Abneigung begründet, die alle 
wirklich grofsen Lyriker vor der blofsen Beschreibung em- 
pfanden, waren sie sich doch wohl bewulst, dafs der fort- 
während mit den Dingen der Aufsenwelt beschäftigte Mensch 
nie zur Vertiefung der erlebten Zustände gelange. „... Was 
ist die Frucht von all der rastlosen Bewegung?“ fragt Keller !) 
in seinem Aufsatz „Am Mpythenstein“ im Hinblick auf die 
Reisewut gewilser Poeten. „Hier ein Reisebildchen, dort ein 
Genrebildchen und zuletzt ein schwindsüchtiges Drama, dessen 
taciteische Kürze lediglich der Deckmantel ist für die verlorene 
Intuition, für das verzettelte Anschauungsvermögen. Die un- 
mittelbare Beschreibung, sobald sie sich für Dichtung geben 
will, bleibt immer hinter der Wirklichkeit zurück.“ Wer 
erinnert sich nicht an Kellers geniale Satire in den „Mils- 
brauchten Liebesbriefen,“ wo Viggi Störteler den Typus eines 
solchen Bilderjägers darstellt. Dafs aber Kellers Tadel ein 
durchaus berechtigter ist, vermögen noch zwei weitere Aulse- 
rungen zu belegen, die beide gegen die Verquickung von innerer 
Produktion, fulsend auf innerer Anschauung, und äufserem 
Ansehen Front machen. So schreibt Lenau an Schurz am 
28. Juni 1834 über Mayers Gedichte: „Ferner tadle ich dieses 
Hinausgehen in den Wald, dieses Herumspionieren, ob die 
Natur nicht irgendwo einen poetischen Anhaltspunkt biete, 
gleichsam eine Blölse gebe, wo ihr beizukommen ist. Bei 
dieser Manier lebt der Dichter gar zu sehr in der Aulsenwelt; 
er lauert beständig auf Naturerscheinungen, an welchen er 
am Ende blofs herumdeutelt.“ Klingsor aber spricht in 
Novalis’?2) „Heinrich von Ofterdingen“ das bedeutende Wort: 
„Die Poesie will vorzüglich als strenge Kunst betrieben werden. 
Als blofser Genufs hört sie auf, Poesie zu sein. Ein Dichter 
mufs nicht den ganzen Tag mülsig herumlaufen und auf 


1) Nachgelassene Schriften ed. Baechtold S. 48. 
2) Novalis ed. Heilborn Bd. I, S, 114. 


102 


Bilder und Gefühle Jagd machen. Das ist ganz der verkehrte 
Weg.“ Doch genug: die wenigen Zeugnisse beweisen hin- 
länglich die durchgreifende Verschiedenheit zwischen äulserem 
Erfassen und innerem Schauen. 

Nicht ohne Grund wurde dieser Unterschied ausführlich 
dargestellt, ist es doch bei der Betrachtung lyrischer Schöpfungen 
nur zu oft üblich, ihn zu verkennen. Von der an sich richtigen 
Erkenntnis ausgehend, dafs das Erlebnis Grundlage des dich- 
terischen Schaffens sei, übersieht man, dals zwischen äufserem 
Erleben und innerem Bild eine tiefgehende Wandlung liegt, 
indem letzteres durch den gesamten Gedächtnisbesitz be- 
einflufst wird und, innerlich geschaut, Gegenstand eines 
Formprozesses ist, und setzt äuflsere Wahrnehmung und 
innere Vorstellung einander gleich. Daher rührt die Unsitte, 
die Lokale der Gedichte geographisch zu bestimmen, und mit 
einem grofsen Aufwand von Scharfsinn, aber um so weniger 
Einsicht in das Wesen der Kunst, jeden Zug des Gedichtes als 
empirisch erlebt zu erweisen. Als ob dadurch der Wert des 
Kunstwerkes irgendwie bedingt wäre! Jede derartige Be- 
mühung ist im Grunde völlig wertlos, denn sie verkennt, dafs 
das Erlebnis für den Künstler nur Rohmaterial ist, das er in 
oft nicht wiedererkennbarer Weise umarbeitet. Er hebt das 
Wesentliche aus dem empirischen Erlebnis heraus, und gerade, 
weil er nur das Wesentliche gibt, gibt er allgemein Wert- 
volles. Aufgabe des Geniefsenden ist es, sich dieses allgemein- 
giltigen Gehaltes zu bemächtigen, nicht aber in ihm nach 
persönlichen und örtlichen Beziehungen zu fahnden. Wenn 
der Dichter nur solche geben wollte, wäre wohl dieser Auf- 
wand an schöpferischer Energie nicht nötig. 


b) Die Heranbildung der Kunstform. 


Wenden wir uns nun nach der Feststellung der Innerlich- 
keit des Gestaltungsprozesses der Entwicklung der Urform zu, 
wobei wir stillschweigend die Tätigkeit des künstlerischen 
Verstandes voraussetzen. 

Jede Urform strebt als eine kraftbegabte Einheit nach 
Aktualität. Ihre Aufgabe ist, den in ihr liegenden Gehalt 
vollständig herauszuentwickeln, das fertige Gedicht soll alle 

Richtungen der Urform restlos verwirklichen. Da nun das 
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innere Bild, das der Urform zu Grunde liegt, ein ungemein 
zusammengesetztes Gebilde ist, so kann es sich bei deren 
Entwicklung nicht um einen einfachen, gleichförmigen Ausdruck 
handeln, sondern, entsprechend der Verschiedenheit der Momente 
der psychischen Einheit, um eine Mehrzahl von Darstellungs- 
möglichkeiten. Wir haben diese schon in anderm Zusammen- 
hang erwähnt: das Wort als Mittel der Gestaltung vermag 
auf dreifache Weise zu wirken: musikalisch, gnomisch, an- 
schaulich. Jeder dieser Ausdrucksformen entspricht eine be- 
stimmte Tendenz des innern Bildes, — der anschaulichen die 
objektive, den beiden andern vorwiegend die subjektive —, jedes 
Moment der psychischen Einheit verlangt eine seiner Beschaffen- 
heit gemälse Darstellung. Daraus folgt, dafs die verschiedenen 
Ausdrucksarten nie isoliert vorkommen, sondern sich gegen- 
seitig beständig durchdringen. Wenn wir daher in der Folge 
den anschaulichen Ausdruck gesondert betrachten, so isolieren 
wir ihn nur theoretisch, das Gedicht selbst weist keineswegs 
eine derartige streng geschiedene Gliederung auf. 


a) Anschauung und anschaulicher Ausdruck. 


Suchen wir vorerst das Wesen des anschaulichen Aus- 
drucks näher zu bestimmen, und betrachten wir weiterhin, 
‚inwiefern das für ihn giltige allgemeine Bedeutung bean- 
spruchen kann. 

Die objektiven Momente des innern Bildes, — denn sie 
sind vor allem Gegenstand der direkt anschaulichen Dar- 
stellung —, sind einander keineswegs gleichwertig. Jedes 
Objekt enthält mehr oder minder bedeutende Züge, jene treten 
als bestimmend hervor, diese als nebensächlich zurück. Und 
diesem Verhältnis entspricht auch die Tendenz zum Ausdruck: 
sie ist dort am stärksten, wo es sich um wesentliche Vor- 
stellungen handelt, während sie an Intensität abnimmt, je 
sekundärer der Wert einer Vorstellung ist. Nun sind aber 
wesentliche Vorstellungen vor allem jene, die einen ganz 
spezifischen Charakter haben; je individueller eine Vorstellung 
ist, und je mehr sie von der begriffllichen Allgemeinheit ab- 
liegt, desto wertvoller ist sie für die Poesie. Damit parallel 
geht auch die Art des Ausdrucks: er ist um so orgineller, 
je schärfer sich eine Vorstellung von ihrer ganzen Umgebung 
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abhebt. So erhalten wir im innern Bilde, was die objektive 
Seite desselben betrifft, eine ganz genau geordnete Gliederung: 
das Wesentliche tritt vor, das Unbedeutende zurück, jenes 
verlangt nach Ausdruck, dieses verhält sich mehr oder minder 
passiv. 

Dieser Ausdruck ist aber für die objektiven Momente die 
Anschauung. Allein diese ist nicht schon durch die blofse Auf- 
zählung der wesentlichen Momente gegeben, sie ist nicht nur 
eine willkürliche Umsetzung der Vorstellungen in eine Wort- 
folge. Im Gegenteil: die wesentlichen Momente und die ihnen 
innewonnende Tendenz zur Sprache sind nur ihr Material, 
die Anschauung selbst ist schöpferische Gestaltung. Und darin 
unterscheidet sie sich eben von der Beschreibung. Während 
diese sich damit begnügt, die Vorstellungen sukzessiv zu be- 
nennen und so jede einzeln für sich dem innern Auge nalıe 
zu bringen, muls die Anschauung vor allem nach einer ein- 
heitlichen Gesamtwirkung der Vorstellungen streben, ihre 
Aufgabe ist, nicht einzelne Bilder, sondern ein Bild vor die 
Phantasie zu stellen. Der Dichter, der sich des sukzessiven 
Wortes bedient, soll koexistente Anschauungen geben, wie ist 
das möglich? 

Wir kommen damit zu einem entscheidenden Punkt des 
dichterischen Schaffens, auf dessen Verkennung Lessings rigo- 
ristische Verwerfung aller Beschreibung, — wozu er auch die 
Anschauung zählt! —, beruht. Und doch sind Beschreibung 
und Anschauung von Grund aus verschieden. Ist jene ein 
blofses Aufzählen, so ist diese ein Aufbauen nach ganz be- 
stimmten Normen. Um eine Anschauung zu schaffen, gruppiert 
der Künstler die sich sukzessiv folgenden Vorstellungen derart, 
dafs sie leicht unter dem Gesichtspunkt einer Einheit gefalst 
werden können. Er gibt mithin die Elemente des innern Bildes 
nicht so, wie sie sich in diesem räumlich zueinander verhalten, 
sondern er stellt die sich unterstützenden Vorstellungen in geord- 
neter Folge zusammen, wodurch allein eine Gesamtanschauung, 
eine Koexistenz möglich wird. Anders ausgedrückt: während 
die Beschreibung z.B. mit der linken Seite eines Bildes be- 
ginnt und nach rechts sukzessiv fortschreitet, baut sich die 
Anschauung um einen Mittelpunkt konzentrisch auf, denn nur 
auf diese Weise kann das Auge das ganze Gesichtsfeld über- 
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blicken. Durch diese Anordnung der Vorstellungen, oder besser 
durch die Gruppierung der ihnen entsprechenden Wörter, ist 
der Wert jeder Anschauung bedingt. So vermag die Poesie, 
obgleich sie das sukzessive Wort als Mittel hat, dennoch eine 
ruhende Anschauung zu geben. Mit Recht bemerkt Alois 
Riehl'): „Auch die Poesie ist eine bildende Kunst; als 
dichterische Schilderung, als epische und dramatische Darstellung 
führt sie dem innern Sinn Bilder der Handlungen vor. Dafs 
das Mittel ihres Ausdrucks das in der Zeit fortschreitende 
Wort ist, macht sie nur äulserlich zu einer Redekunst, und 
die Folgerung: um dieses Mittels willen habe die Auflösung 
des Ruhenden in Tätigkeit, habe nur seelische Bewegung und 
Handlung ihren alleinigen Vorwurf zu bilden, war zum mindesten 
völlig einseitig. Die Frage hat vielmehr zu lauten: Wie die 
Poesie trotz ihres Darstellungsmittels, des sukzessiven Wortes, 
und durch kunstvolle Verwendung dieses Mittels, zur Erweckung 
innerer Bilder, zur Bildwirkung ihrer Gegenstände gelangt.“ 

Damit haben wir die in der Einleitung gegebene Bestimmung 
der Dichtkunst als einer bewegten Koexistenz eingeschränkt.) 
Wohl zieht sie meist vor, ihre Bilder aus Bewegungen zu- 
sammenzusetzen, allein dieser Umstand berechtigt keineswegs 
zu einer Verwerfung jeder rein bildmälsigen ruhenden Dar- 
stellung. Im Gegenteil: diese hat vollkommen die gleiche 
Berechtigung, sofern es ihr gelingt, in ihrer Gesamtheit an- 
schaulich zu wirken. 

An der schöpferischen Tätigkeit des Dichters beim Aufbau 
der Anschauung offenbart sich aber wiederum die schon früher 
hervorgehobene Mitwirkung des künstlerischen Verstandes, 
denn da auf ihm die Beständigkeit des innern Bildes beruht, 
so ist er infolgedessen mittelbar die Ursache der Anordnung 
der Vorstellungen zur Anschauung, wie auch der Auswahl 
der wesentlichen Momente. So zeigt es sich, dafs schliefslich 
. jegliche Formung auf seinem unbewulsten oder halbbewulsten 
Walten beruht, insofern er allein eine völlige Entfaltung 
der Urform durch Entfernung aller Hemmungen und durch 
Gliederung ihrer einzelnen Momente um einen festen Kern 


N) a.2a.0. Bd. 22, S. 97. 
2) Vergl. oben S. 2. 
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ermöglicht. Die geradlinige Entwicklung ist wohl in der 
Urform angelegt, allein aktuell wird sie nur, wenn sie, allen 
störenden Einflüssen entzogen, sich völlig ihrer Natur gemäfs 
ausbilden kann. 


ß) Bildungsmomente der Anschauung. 


Nach diesen einleitenden Bemerkungen seien die für die 
Bildung einer Anschauung wesentlichen Faktoren noch aus- 
führlicher dargestellt. Wir greifen dabei teilweise auf die 
im Abschnitt „Zustand“ dargelegten Verhältnisse zurück, indem 
das innere Bild als Gedächtnismoment schon das Resultat 
einer primitiven Formung ist. Zwar ist für die Gestaltung 
erst die klare psychische Einheit mafsgebend, allein der Umstand, 
dafs so oft psychische Einheit und empirischer Zustand ver- 
wechselt werden, rechtfertigt es wohl, wenn auch an dieser 
Stelle angedeutet wird, inwiefern beide Momente sich von- 
einander unterscheiden. Die unten aufgeführten Prinzipien 
der Gestaltung lassen sich demnach in zwei Gruppen gliedern. 
Die erste umfalst die primitive Formung, durch die das innere 
Bild als solches sich vom Zustand abhebt: Kombination und 
Auswahl sind ihre beiden Erscheinungsweisen, die zweite hat 
die dichterische Gestaltung selbst zum Gegenstand, welche sich 
wesentlich als eine Subsumption bezeichnen lälst. Allerdings 
sind auch hier die Grenzen nicht scharf zu ziehen, da alle 
drei Stufen der Formung sehr nahe beieinander liegen Können. 

1. Das Prinzip der Kombination. Das innere Bild 
kann eine Zusammensetzung der verschiedenartigsten Erlebnis- 
momente sein, was namentlich die Phantasiedichtung hinlänglich 
beweist. Als Glied des Gedächtniszusammenhanges ist jedes 
innere Bild, solange nicht die produktive Stimmung und der 
künstlerische Verstand an dasselbe herantreten, fortwährend 
assoziativen Einflüssen ausgesetzt, die seinen Charakter er- 
weitern und verändern, und zwar um so mehr, je weniger 
prägnant der ursprüngliche Zustand war. Es ist für das 
Wesen des innern Bildes äufserst bezeichnend, was Goethe 
im XIII. Buche von „Dichtung und Wahrheit“ über die Gestalt 
von Werthers Lotte sagt: „Bei meiner Arbeit war mir nicht 
unbekannt, wie sehr begünstigt jener Künstler gewesen, dem 
man Gelegenheit gab, eine Venus aus mehreren Schönheiten 
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herauszustudieren, und so nahm ich mir auch die Erlaubnis, 
an der Gestalt und den Eigenschaften mehrerer hübschen 
Kinder meine Lotte zu bilden, obgleich die Hauptzüge von 
der Geliebtesten genommen waren.“ Aus diesem Worte erhellt 
klar, dafs das innere Bild sich nie mit dem äufseren Eindruck 
decken kann, da der Einflufs der Erfahrung sich immer irgend- 
wie mitbestimmend geltend macht. So ist die psychische 
Einheit rein als solche, noch ohne Rücksicht auf jede Objekti- 
vierung, schon eine Zusammensetzung. Vergleicht man das 
innere Bild mit dem empirischen Zustand, so läfst sich eine 
gewisse Umgestaltung, eine primitive Formung nicht verkennen. 
Der zwischen beiden Momenten obwaltende Unterschied kommt 
auch in einer Äufserung Annettens von Droste-Hülshoff !) 
scharf zum Ausdruck: „Ich habe noch mancherlei Skrupel. 
Vorerst kann ich, wie jeder Schriftsteller wenigstens sollte, 
nur schreiben, was ich, wenn auch unter andern Verhältnissen 
und in andern Formen, gesehen.“ Man beachte wohl, wie die 
Dichterin hier Erlebnis und poetischen Stoff von einander 
trennt. 

2. Das Prinzip der Auslese. Liefert die Kombination 
eine Zusammensetzung der verschiedenartigsten Momente, so 
ist es Aufgabe der Auslese, aus der Fülle der Einzelzüge des 
innern Bildes die wesentlichen herauszugreifen, denn dieses 
kann nie in seiner Gesamtheit objektiviert werden. Vorgebildet 
wurde diese Auswahl der charakteristischen Momente der 
psychischen Einheit schon durch die gesonderte Wahrnehmung 
der einzelnen Komplexe, indem die sinnliche Erfassung bereits 
eine gewisse Gliederung aufweist, und zwar um so mehr, je 
genauer der Dichter die Wirklichkeit aufnimmt.?) Die derart 
primitiv gegliederten Komplexe vereinigen sich zu einem 
innern Bilde, das seinerseits wiederum einer Auswahl unter- 
liegt, die sich dann auf diese schon herausgehobenen Elemente 
der einzelnen Bestandteile beschränken kann. Malsgebend 
für die Gestaltung ist erst die auf Grund des einheitlichen 
innern Bildes getroffene Auswahl. Wohl bedingt ein scharfes 
Erinnerungsbild eine klare sinnliche Erfassung, allein dieses 


1) ed. Kreiten, Bd. I, $. 328. 
3) Vergl. oben S. 45, 
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einzelne Erinnerungsbild ist selbst nur ein Element der der 
Auswahl unterliegenden Einheit. Kurz: Gegenstand der Aus- 
wahl ist das innere Bild, nicht das empirische Erlebnis. 
Heinse') gibt für das Naturbild in seinem „Ardinghello“ die 
klassische Formulierung: „Man kann die Natur nicht abschreiben; 
sie mu[s empfunden werden, in den Verstand übergehen, und 
von dem ganzen Menschen wieder neu geboren werden. Als- 
dann kommen allein die bedeutenden Teile und lebendigen 
Formen und Gestalten heraus.... Je grölser und erhabener 
der Künstler, desto edler und eingeschränkter die Auswahl.“ 

Diese beiden Prinzipien, auf deren Wirksamkeit die Ent- 
stehung eines klaren innern Bildes beruht, charakterisiert 
Friedrich Theodor Vischer?2) in ihrer gemeinsamen Tätigkeit 
ganz vortrefilich: „Das Subjekt und Objekt müssen aber in 
Eines zusammengehen und diese Bewegung muls mit einem 
völligen Zurücktreten vom Objekt, einer Einkehr des Subjekts 
in sich beginnen: ein Zustand der Stimmung, worin das erste 
Bild in einen gestaltlosen Nebel versinkt, aber in der unter- 
scheidungslosen Verschmelzung desto inniger das ganze Leben 
des Selbst mit ihm in Eines aufgeht; eine reine Lust, worin 
sowohl die Erhebung und Entrückung aus der Welt des 
getrübten Daseins empfunden, als auch die neue Gestaltung 
geahnt wird; ein Insichsein, das als Aulsersichsein erscheint; 
bewulstlose und unwillkürliche Trunkenheit der Begeisterung: 
der Anfang des dichterischen Wahnsinns. ... Dieser schwebende 
Zustand verbirgt aber bereits den Anfang einer Formtätigkeit 
in sich. Das aufgenommene Bild geht mit der Masse der 
sonst gesammelten, demselben Kreise angehörigen Bilder eine 
geheime Gärung ein, worin sie sich mit unbefestigten Umrissen 
durchkreuzen und einen Akt vorbereiten, der zugleich Ver- 
bindung und Scheidung ist.“ 

3. Das Prinzip der Anordnung oder der Sub- 
sumption unter eine zusammenfassende Einheit. Kom- 
bination und Auslese befassen sich mit der Entstehung des 
innern Bildes, sie schaffen mithin die Grundlage der künst- 
lerischen Tätigkeit. Allein das innere Bild verlangt an und 

1) Heinses Ardinghello ed. Laube, S. 182. 


2) Vischer, Aesthetik, $$ 394 und 395 (jeweilen die zusammenfassenden 
Lehrsätze). 
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für sich keine Gestaltung, es ist auch seinem Wesen nach 
durchaus nicht nur dem Dichter eigen, sondern die Heran- 
bildung psychischer Einheiten ist ein allgemein menschlicher 
Vorgang, der beim Künstler nur graduell ungemein gesteigert 
ist. Erst wenn die produktive Stimmung mit der Besonnenheit 
sich zum innern Bilde gesellt, wird dieses als Kraftzentrum 
etwas spezifisch künstlerisches, das der Allgemeinheit nicht 
zukommt. Produktive Stimmung und Verstand ermöglichen 
die Objektivierung, die nun nach dem Prinzip der Fuonanng 
vor sich geht. 

Das Wesen der Subsumption wurde schon bei der An- 
schauung aufgezeigt. Kurz gefalst verlangt das Prinzip, dafs 
jeder einzelne Teil dem Ganzen diene. Eine Situation z.B. 
ist nur als Ganzes selbständig, alle Teile hingegen stehen in 
notwendiger Beziehung zu einander, sei es, dafs der Dichter 
die Situation vom Ich aus aufbaue, oder umgekehrt von der 
Aulsenwelt aus konzentrisch auf das Ich hinziele Der Dichter 
zählt somit nicht auf, sondern er gruppiert die ausgewählten 
Momente zu einer Gesamtanschauung. Schon Schiller hat auf 
diesen einheitlichen Charakter der dichterischen Anschauung 
aufmerksam gemacht. Er schreibt in seiner Rezension 
„Über Matthissons Gedichte“ im Anschluls an die nachfolgende 
Strophe: 


„Die Sonne sinkt; ein purpurfarbner Duft 
Schwimmt um Savoyens dunkle Tannenhügel, 

Der Alpenschnee entglüht in hoher Luft, 
Geneva malt sich in der Fluten Spiegel.“ 


„Ob wir gleich diese Bilder nur nacheinander in die Ein- 
bildungskraft aufnehmen, so verknüpfen sie sich doch ohne 
Schwierigkeit in eine Totalvorstellung, weil eines das andere 
unterstützt und gleichsam notwendig macht.“ Ebenso hat 
Jean Paul!) durch eine Gegenüberstellung der Beschreibung 
und der Anschauung diese fein charakterisiert: „Aus den 
Landschaften der Reisebeschreiber kann der Dichter lernen, 
was er in den seinigen — auszulassen habe, wie wenig das 
chaotische Ausschütten von Bergen, Flüssen, Dörfern und der 
Vermessungen der einzelnen Beete und Gewächse, kurz, der 
dunkle Schutthaufen übereinanderliegender Farben sich von 


') Vorschule der Aesthetik ed. Steiner Bd. 2, S. 63. 
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selber in ein leichtes Gemälde ausbreite Hier allein gilt 
Simonides Gleichsetzen der Poesie und Malerei; eine dichte- 
rische Landschaft muls ein malerisches Ganzes machen; die 
fremde Phantasie mufs nicht erst mühsam, wie auf einer 
Bühne, Felsen und Baumwände aneinander zu schieben brauchen, 
um dann einige Schritte davon die Stellung anzuschauen, 
sondern ihr muls unwillkürlich die Landschaft, wie von einem 
Berge bei aufgehendem Morgenlicht, sich mit Höhen und 
Tiefen entwickeln.“ Diese einheitliche Wirkung erreicht der 
Dichter eben, indem er die Landschaft aufbaut. So ist das 
früher erwähnte Gedicht Eichendorfis!) „Frühlingsgruls“ in 
dieser Beziehung höchst lehrreich. Man beachte, wie der 
Dichter hier darstellt. Er gibt zuerst das Allgemeinste, den 
Berg, hebt dann ein besonderes Glied aus diesem All- 
gemeinen heraus: den Tannenbaum, betont hierauf wieder 
einen speziellen Teil des Baumes, und stellt mit diesem 
zugleich sein Ich dar. So sind wir konzentrisch von Aufsen 
zum Ich hingelenkt worden, alle Strahlen streben diesem zu. 
Und nun, nachdem die Landschaft von Aufsen nach Innen 
aufgebaut ist, falst der Dichter das ganze Bild zusammen, 
indem er sich vom Ich aus zum Allgemeinen wendet und uns 
in dem Ausruf das ganze Bild in seiner Gesamtheit vor Augen 
stellt. 

Mustergiltig in Bezug auf den Aufbau der Anschauung 
ist Gottfried Kellers „Ein Tagewerk I“, wo ebenfalls vom Ich 
als Mittelpunkt aus nach beiden Richtungen hin, d.h. in die 
Höhe und Tiefe, das Bild entwickelt wird. Die letzte Strophe 
gibt dann eine geradezu geniale Zusammenfassung: 

Sprach so der Wind? O nein, so sprach der Schmerz, 
Der mir wie Ketten hing ums dunkle Herz! 

Ein fremder Körper ohne Form und Schall, 

So, däuchte mir, lag ich im regen All. 

Und Luft und Tannen, Berge, Moos und Sterne, 

Sie schlangen lächelnd ihren weiten Kranz; 


Wie an der Insel sich das Meer, das ferne, 
Brach sich an mir ihr friedlich milder Glanz.“ 


Wie versteht es hier Keller, die im Laufe des Gedichtes er- 
wähnten Bilder alle um einen Mittelpunkt zu gruppieren. 


») Vergl. oben S. 27. 
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Noch ein Beispiel sei aus Kellers Gedichten gegeben. Im 
XII. Gedicht des Zyklus „Lebendig begraben“ lauten die 
>. und 6. Strophe, wie folgt: 


„Ein kleiner Riese in dem kleinen Tann, 

Sah ich vergnügt, wo Weihnachtsbäume sprielsen. 
Ich packte keck ein winzig Tännlein an 

Und bog es mächtig ringend mir zu Fülsen. 


Und über mir war nichts als blauer Raum; 
Doch als ich mich dicht an die Erde schmiegte, 
Sah unten ich durch dünner Stämmchen Saum, 
Wie Land und See im Silberduft sich wiegte. 


Hier gibt Keller im Gegensatz zum vorigen Beispiel eine 
Entwicklung der Höhe und Tiefe vom Ich aus nach aulfsen, 
also zentrifugal, nicht zentripetal. So deutet er in 6,2 zuerst 
sich und seine Situation an, dann kommt als erste Schicht der 
Raumentwicklung das Gitter der Tannenstämme, endlich als 
zweite Land und See. Auf diese Weise wird die räumliche 
Vorstellung, d. h. die intensive Anschauung, erweckt. 

Es sind mit diesen Andeutungen durchaus nicht alle 
Möglichkeiten der Gruppierung erwähnt, ist doch der Aufbau 
der dichterischen Anschauung für sich allein schon ein weites, 
fruchtbares Gebiet ästhetischer Untersuchungen. Es galt nur 
kurz ihr Wesen zu bestimmen, und nachzuweisen, dals dem 
Dichter koexistente ruhende Wirkungen keineswegs unmöglich 
gemacht sind, sobald er es versteht, die Vorstellungen so zu- 
sammen zu ordnen, dafs eine einheitliche Gesamtwirkung mög- 
lich ist. Der anschauliche Ausdruck ist mithin trotz seines 
Charakters einer sukzessiven Wortfolge sehr wohl imstande, 
auch räumlich extensive Grölsen wiederzugeben. 


y) Allgemeinheit der vorgefundenen Prinzipien. 


Allein mit der Darstellung der Entwicklung dichterischer 
Anschauungen haben wir doch erst eine Seite des Werde- 
prozesses lyrischer Schöpfungen ins Auge gefalst. Dem an- 
schaulichen Ausdruck gesellen sich als gleichberechtigt der 
musikalische und gnomische zu. Es fragt sich mithin, inwie- 
weit die für den anschaulichen Ausdruck aufgestellten Prinzipien 
auch für die beiden andern Ausdrucksarten gelten. Da 
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der unerläfsliche Ausgangspunkt des künstlerischen Schaffens 
ein klares inneres Bild ist, so ergibt sich, dals die bei dessen 
Entstehung in Betracht kommenden Faktoren allgemein giltige 
sind, da sie aller spezifischen Gestaltung vorangehen. Kom- 
bination und Auslese, als Bildungsmomente der psychischen 
Einheit, wirken noch ohne Rücksicht auf jeden Ausdruck, ihre 
einzige Aufgabe ist, ein scharf umrissenes Bild zu schaffen. 
Erst wenn ein solches entstanden ist und zur Urform wird, 
beginnt die Tendenz zum Ausdruck sich spontan zu äulsern, 
erst da scheiden sich die einzelnen Elemente des inneren Bildes, 
indem jedes eine ihm gemälse Formulierung verlangt. Es ist 
mithin nur das Prinzip der Subsumption, dessen Allgemein- 
giltigkeit bezweifelt werden kann. Und doch läfst sich diese 
auch hier erweisen, geht doch der gnomische, wie der musi- 
kalische Ausdruck von den gleichen Voraussetzungen aus, wie 
der anschauliche. Immer haben wir eine Summe ausgewählter 
Momente vor uns, die in ihrer Gesamtheit den künstlerischen 
Eindruck hervorbringen sollen. Diese ausgewählten Momente 
sind aber einander nicht gleich, sondern ein jedes stellt eine 
ganz spezifische Nuance vor. Der anschauliche Ausdruck 
nun nützt diese Verschiedenheit der Elemente aus, indem er 
sie nach einheitlichen Gesichtspunkten gruppiert und so den 
Eindruck einer überschaubaren Wirklichkeit hervorbringt. 
Der musikalische Ausdruck ordnet die verschiedenartigen 
Elemente, die für ihn vor allem als Töne bedeutungsvoll sind, 
einer einheitlichen Stimmung unter: jedes Gedicht erhält so 
gleichsam ein Leitmotiv. Der gnomische Ausdruck endlich 
richtet seine Gliederung nach dem gedanklichen Inhalt seiner 
Elemente, indem er das bedeutungsvollste Moment betont und 
ihm die andern unterordnet. So werden z.B. in Goethes 
„Wanderers Nachtlied“ alle gnomischen Momente von der 
intuitiven Erkenntnis des Dichters, dafs ihm der Friede fehle, 
aus bestimmt. 

Kombination, Auslese und Subsumption sind mithin die 
Hauptfaktoren, auf denen sowohl die Klarheit des innern Bildes 
als Ausgangspunkt der Gestaltung, wie auch diese selbst be- 
rulıt. Diese Gestaltung stellt sich dar als eine naturgemälse 
Entwicklung der Urform, eine Entwicklung, die zu ihrer 
Vergegenständlichung des Wortes bedarf. Und mit dieser 
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Zusammenhang dargestellte äulsere Formung: Messung, Strophe 
und Gleichklang sind vom Ausdruck aus bedingt. Jedes Gedicht 
ist mithin das Ergebnis eines Werdeprozesses, nicht eine so- 
fortige, unvermittelte Umsetzung des empirischen Zustandes 
in den sprachlichen Ausdruck. „Die Reduktion empirischer 
Formen auf ästhetische ist die schwierige Operation, und hier 
wird gewöhnlich entweder der Körper oder der Geist, die Wahr- 
heit oder die Freiheit fehlen“, schreibt Schiller an Goethet); 
mit diesem Worte ist die weite Kluft, die den Zustand und das 
vollendete Gedicht von einander trennt, trefflich aufgezeigt. 
Zwischen diesen beiden äulsersten Punkten liegt die künstle- 
rische Behandlung, der alle Arten lyrischer Dichtung unter- 
worfen sind. In Goethes?) berühmter Definition seiner Lyrik 
sind die dargestellten Gesichtspunkte klar hervorgehoben: 
„Die Welt ist so grofs und reich und das Leben so mannig- 
faltig, dafs es an Anlässen zu Gedichten nie fehlen wird. Aber 
es müssen alles Gelegenheitsgedichte sein, d.h. die Wirklich- 
keit mufs die Veranlassung und den Stoff dazu hergeben. All- 
gemein poetisch wird ein spezieller Fall eben dadurch, dafs 
der Dichter ihn behandelt. Alle meine Gedichte sind Ge- 
legenheitsgedichte, sie sind durch die Wirklichkeit angeregt 
und haben darin Grund und Boden. Von Gedichten aus der 
Luft gegriffen halte ich nichts.“ Sehen wir von Goethes Be- 
stimmung des Begriffs Gelegenheitsgedicht ab, die sich nicht 
mit der unsrigen deckt, so bringt doch die Äufserung durch 
die starke Betonung der Behandlung deutlich genug zum 
Ausdruck, dafs auch Goethe Veranlassung, Behandlung und 
Kunstform als selbständige Glieder des Entwicklungsprozesses 
trennt.) Von neuem drängt sich uns hier die Erkenntnis auf, 
dafs alle Lyrik in gewissem Sinne Erinnerungsdichtung ist. 


1) Brief Schillers vom 14. September 1797. 

2) Gespräch mit Eckermann vom 11. September 1823. 

®) Schon der junge Goethe hat sich übrigens in ganz ähnlicher Weise 
geäulsert. Vergl. die folgende Stelle aus dem Briefe an Friedrich Jacobi vom 
21. August 1774: „Sieh Lieber, was doch alles schreibens anfang und Ende 
ist die Reproducktion der Welt um mich, durch die innre Welt die alles 
packt, verbindet, neuschafft, knetet und in eigner Form, Manier, wieder 
hinstellt, das bleibt ewig Geheimniss Gott sey danck, das ich auch nicht 
offenbaaren will den Gaffern und Schwäzzern.“ 

Geiger, Ästhetik der Lyrik. 8 
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c) Bemerkungen zum künstlerischen Schaffen. 


In einem letzten Abschnitt dieses Kapitels sollen einige 
Tatsachen zusammengestellt werden, die teils die obige 
Darstellung ergänzen, teils sich als Folgerungen aus ihr er- 
geben. Der Ergänzung bedarf die Schilderung des Werde- 
prozesses in Bezug auf die langsame Produktion, wenden wir 
vorerst diesem Punkte unser Augenmerk zu. 


a) Der letzte Anstols. 


Die langsame Produktion zeichnet sich dadurch aus, dals 
sie die Urform nicht in einem einmaligen schöpferischen Akt 
zu verwirklichen vermag, sondern diese nur etappenweise der 
Gestaltung zuführt. Das Gedicht wächst innerlich allmählich 
bis zur Vollendung. Allein es tritt selten von sich aus zur 
Kunstform über, meist bringt in diesem Augenblick irgend ein 
äulserer Anstofs, gleichsam wie ein Reagens, die Masse zum 
krystallisieren, sei es, dafs der Dichter dieselbe Situation 
wieder vor Augen hat oder sonstwie assoziativ auf irgend ein 
Moment des Gedichtes hingelenkt wird. Sobald aber nun der 
äulsere Anstofs da ist, produziert der Künstler gewöhnlich 
aulserordentlich rasch, was uns namentlich von Uhland!) be- 
zeugt ist. Dieser Vorgang ist leicht erklärlich, findet doch 
nur eine äufsere Objektivierung einer innerlich schon völlig 
aktuellen Kunstform statt. Ein Gleichnis aus Gottfr. Kellers?) 
„Pankraz der Schmoller“, das allerdings dort in anderem Zu- 
sammenhang verwendet wird, kann das Geheimnis dieser 
„plötzlichen Produktion“ trefflich aufhellen. Es heilst dort: 
„Diese sämtliche Herrlichkeit hatte also gleichsam schlafend 
oder heimlicherweise sich in mir aufgehalten, und der heutige 
Vorgang hatte nur den Riegel davor weggeschoben- oder eine 
Fackel in ein Bund Stroh geworfen.“ Gleichwie der Riegel 
nicht zu den im Dichter ruhenden Herrlichkeiten gehört, 
sondern diese nur aufdeckt, so ist auch der letzte Anstols 
kein Moment des Gedichtes selbst, sondern nur die zufällige 
Ursache der Vergegenständlichung. Da die Versuchung nur 


1) Vergl. Hermann Fischer, Ludwig Uhland, S. 39. 
2) Gottfried Keller, Die Leute von Seldwyla, Bd. I, 8. 44. 
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zu nahe liegt in diesem letzten Anstofs das Erlebnis selbst 
zu sehen, — eine Verwechslung, auf der die falsche Auffassung 
des Iyrischen Schaffens als einer sofortigen unmittelbaren Ge- 
staltung beruht —, so sei noch besonders auf die gänzliche 
Verschiedenheit dieser beiden Momente aufmerksam gemacht. 


ß) Die Lesarten und ihre Bedeutung. 


Jedes Iyrische Gedicht ist also das Produkt eines Ent- 
wicklungsprozesses, der sich zwischen den beiden äulsersten 
Grenzen: empirischer Zustand und vollendete Kunstform ab- 
spielt. Zuweilen gelingt es dem Dichter, den vollen Gehalt 
der Urform schon in der ersten Niederschrift restlos heraus- 
zustellen, meist aber entspricht die erste Vergegenständlichung 
nicht ganz dem in ihm lebenden Bilde. In diesem Falle 
wird: er durch nachträgliche Änderungen die volle Aus- 
gestaltung erstreben, wir erhalten so zwei oder mehrere 
Fassungen des gleichen Gedichts. Dieser Umstand ist für den 
Ästhetiker von kaum zu überschätzendem Wert, denn die 
Lesarten zeigen, was der Dichter für vollwertig und seiner 
Urform angemessen hält, an ihnen läfst sich der Formprozels 
in seinen einzelnen Phasen verfolgen. 

Allerdings setzen wir hierbei voraus, dafs keine fremde 
Einwirkung dieses Streben nach vollendeter Form beeinflusse. 
Eine solche wird dann noch am wenigsten zu fürchten sein, 
wenn sich die verschiedenen Fassungen rasch folgen. Liegt 
aber zwischen ihnen ein grölserer Zeitraum, so sind Erweite- 
rungen und Umänderungen der Urform kaum zu vermeiden, 
was zur Folge hat, dafs das Gedicht, auch eine andere Kunst- 
form erlangt. Die zweite Fassung ist dann nicht nur eine 
formell vollendetere, sondern auch eine inhaltlich andere ge- 
worden. Ein interessantes Beispiel einer solchen Umbiegung 
eines Gedichtes durch eine Veränderung der Urform bietet 
Gottfried Keller mit den zwei Fassungen von „Trauerweide I“. 
Das Gedicht bildete ursprünglich Nr. 13 im Zyklus „Sieben- 
undzwanzig Liebeslieder“, der 1846 in den „Gedichten“ ver- 
öffentlicht wurde. Damit vergleiche man nun die daneben- 
gestellte Fassung der „Gesammelten Gedichte“ (Gesamtaus- 
gabe der Gedichte von 1883): 

8* 
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1846. 


. Es schneit und eist den ganzen Tag, 


Der Frost umfängt mich scharf und blank, 
Und wie ich mich gebärden mag — 
Nun liegt sie wirklich ernsthaft krank. 


. Verödet ist das Paradies, 


Das sonst auf ihrem Angesicht; 
Nur zitternd blieb und ungewils 
Der Augen mildes Sternenlicht. 


. Nur wenn ich alle Tag einmal 


An ihrem Krankenlager bin, 
So fällt ein heit’rer, klarer Strahl 
Auf meine feuchten Augen hin. 


. Und wenn wir so beisammen sind, 


Dann lieb’ ich, still sie anzuschau’n 
Und träumend ob dem lieben Kind 
Den Frühling wieder aufzubau’n. 


. Noch ziert den Mund ein leichtes Rot 


Und immer noch des Kusses wert. 
Sie lälst’s geschehen, weil die Not 
Die Menschenkinder beten lehrt. 


. „Ich lieb nicht deinen feinen Mund, 


Nur deine Seele ganz allein — 
Im Frühling wollen wir gesund 
Und beide wieder fröhlich sein!“ 


. Und wenn der Arzt kommt, lügen wir 


Ihn tröstlich voller Hoffnung an; 
Doch hab’ ich heimlich neben ihr 
Zu Gott manch heils Gebet getan. 


. Das ist der erste Kummer, so 


Mir schwer und ernst ins Leben bricht; 
Wie werd’ ich wieder leicht und froh, 
Wenn ihm der Lenz das Urteil spricht! 
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1883. 


1. Es schneit und eist den ganzen Tag, 
Der Frost erklirret scharf und blank, 
Und wie ich mich gebärden mag — 
Es liegt ein Mägdlein ernstlich krank. 


2. Das Rosengärtlein ist verschneit, 
Das blühte als ihr Angesicht, 
Noch glimmt, wie aus der Ferne weit, 
Der Augen mildes Sternenlicht. 


3. Noch ziert den Mund ein blasses Rot 
Und immer eines Kusses wert; 
Sie lälst’s geschehen, weil die Not 
Die Menschenkinder beten lehrt. 


4. „Ich lieb’ auch deinen lieben Mund, 
Lieb’ deine Seele nicht allein, 
Im Frühling wollen wir gesund 
Und beide wieder fröhlich sein.“ 


5. „Ich lieb auch deiner Fülse Paar, 
Wenn sie in Gras und Blumen gehn; 
In einem Bächlein sommerklar 
Will ich sie wieder baden sehn!“ 


6. „Auf dem besonnten Kieselgrund 
Steh’n sie wahrhaftig wie ein Turm, 
Obgleich der Knöchel zartes Rund 
Bedroht ein kleiner Wellensturm!“ 


7. Da scheint die Wintersonne bleich 
Durch’s Fenster in den stillen Raum, 
Und auf dem Glase, Zweig an Zweig, 
Erglänzt ein Trauerweidenbaum! 
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Die beiden Fassungen vermögen trefflich die Wandlung 
in Kellers Kunstanschauung zu zeigen. Der jugendliche Dichter 
ist überwiegend subjektiv, mit seinem eignen seelischen Zu- 
stande beschäftigt, der reife Künstler hingegen völlig objektiv: 
er drängt sein Ich ganz zurück und widmet seine Aufmerk- 
samkeit nur dem Objekte. So hat die seelische Entwicklung 
Kellers vom leidenschaftlich erregten jugendlichen Manne zum 
abgeklärten Dichter auch die Umgestaltung seines Gedichtes 
beeinflufst. 

Nicht immer ist aber der Grund einer Veränderung der 
Urform in den Wandlungen des dichterischen Charakters selbst 
zu suchen. Es können auch andere Motive solche Umbiegungen 
verursachen, so z. B. das Streben nach allgemeiner Ver- 
ständlichkeit, das Goethe einige seiner Gedichte nicht gerade 
zu ihrem Vorteil verändern liefs. Erst wenn aus den Les- 
arten alle diejenigen Fälle ausgeschieden werden, die auf 
äulsere Gründe zurückzuführen sind, erhält man die für die 
formale Entwicklung wertvollen Beispiele. Nur eine kritische 
Betrachtung der Lesarten vermag deshalb in das Wesen des 
künstlerischen Schaffensprozesses tiefer einzudringen. 


x * 
* 


Wir sind am Schlusse unserer Darstellung des Wesens 
der Lyrik angelangt. Durch alle Erörterungen hindurch zieht 
sich wie ein roter Faden die Erkenntnis, dals das lyrische 
Gedicht das Ergebnis eines Entwicklungsprozesses ist. Vom 
Zustand zum innern Bild, von der Urform zur endgiltigen 
Fassung geht der Weg des Werdens, er wird bald rasch, 
bald langsam zurückgelegt, immer aber sind die nämlichen 
Stadien zu durchlaufen. Aus dieser Tatsache folgt die Un- 
möglichkeit einer unmittelbaren Produktion, wie auch die 
völlige Verschiedenheit von Zustand und Gedicht. Die Lyrik 
kann nie das blofse Spiegelbild des empirischen Erlebnisses 
geben, liegt doch zwischen diesem und der Kunstform der 
schöpferische Akt des Dichters. Ja, der Zustand ist nicht 
einmal der, Stoff, der Gestaltung erfahren soll, sondern nur 
die Anregung zu der Entstehung eines innern Bildes, das ihm 
bald mehr, bald weniger treu entspricht. Erst dieses innere 
Bild ist Gegenstand der Formung. Es darf aber nur insofern 
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als dichterischer Stoff bezeichnet werden, als es der Ausgangs- 
punkt der Gestaltung ist. An sich betrachtet, ist auch die 
psychische Einheit schon das Resultat einer Formung, deren 
wesentliche Faktoren Kombination und Auslese sind. 

So zeigt sich überall des Künstlers Drang nach Form, 
nach ihrer Verwirklichung strebt er unermüdlich, erst ihre 
vollendete Ausgestaltung schafft ihm Beruhigung. Eine solche 
ist aber nur möglich, wenn der Künstler strenge Selbstkritik 
zu üben vermag: seine Individualität hat entscheidenden 
Einflufs auf die Form. Mit Recht bemerkt Hebbel!) in einer 
Kritik des Heineschen Buches der Lieder: „Es gibt aber in 
ästhetischen Dingen eine doppelte Wahrheit, wonach man zu 
fragen hat: die Wahrheit des Stoffes und die Wahrheit der 
Form, und die letztere hängt mit dem Ethischen noch enger 
zusammen als die erstere“, und ganz ähnlich spricht sich auch 
Schiller aus, wenn er in der Rezension der „Bürgerschen Ge- 
dichte“ meint, dessen Lyrik fehle nur deshalb die letzte 
Hand —, „weil sie ihm selbst fehlte.“ 

Von neuem bestätigt sich also am Schlusse der Be- 
trachtung, was wir am Anfang, wie auch im weiteren 
Verlaufe so oft betonten, dafs nämlich ausschlaggebend für 
das Wesen der Kunst vor allem die Persönlichkeit des 
Dichters sei. 


1) Gesammelte Werke ed. R. M. Werner Bd. X, S. 417. 


Zur Klassifikation der Lyrik. 


In diesem kurzen Schlulsabschnitt soll das Verhältnis der 
vorliegenden Arbeit zu Friedrich Theodor Vischers!) Auffassung 
der Lyrik erörtert werden. 

Der Ausgangspunkt seiner Darlegungen ist, — wie schon 
im Vorwort kurz angedeutet wurde —, die künstlerische Per- 
sönlichkeit als schöpferische Kraft, auf dieser Voraussetzung 
fulst seine Gliederung der Lyrik. Ich gebe seine eigenen 
Worte: „Der Einteilungsgrund für die Arten der lyrischen 
Poesie liegt in den verschiedenen Schritten des Prozesses, 
durch welchen das Gemüt den Weltinhalt in sein inneres 
Leben verwandelt; der Unterschied des Objektiven und Sub- 
jektiven tritt also hier in eigentümlicher Bedeutung auf und 
begründet drei Formen: Eine Lyrik des Aufschwungs zum 
Gegenstande, eine andere des reinen Aufgehens des letzteren 
im Subjekte und eine dritte der beginnenden und wachsenden 
Ablösung aus ihm oder der Betrachtung. Die anderen Ein- 
teilungsmomente, namentlich das auf den Unterschied der Stile 
begründete, berühren sich vielfach mit diesem entscheidenden, 
olıne mit ihm zusammenzufallen, sie treten vielmehr wesentlich 
auch neben ihm in Geltung.“ Als Lyrik des Aufschwungs 
ergibt sich mithin das Hymnische mit seinen verschiedenen 
Erscheinungsarten, wie Ode, Dithyrambus u. s. w., die Lyrik des 
Aufgehens, „die wahre lyrische Mitte“... „begreift die grolse 
Masse des Liederartigen“?), als Lyrik der Ablösung zeigt sich 


ı) Fr. Th. Vischer, Asthetik, $ 889. 
2) 2.8.0. 8 891. 
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vornehmlich die Betrachtung, die vor allem als Elegie, Epigramm 
u.s. w. auftritt. Je nach dem Umstande, ob im Gedicht das 
Objekt übermäfsig herrscht, oder Subjekt und Objekt sich 
völlig durchdrungen haben, oder endlich das Subjekt auf ein 
Objekt herabsieht, richtet sich die Zuteilung zu der ent- 
sprechenden Gruppe. 

Vischer!) hat seine Einteilung aufserordentlich fein be- 
gründet und zweifellos kommt ihr eine hohe Bedeutung zu. 
Allein diese ruht nicht darin, dafs sich zur Not eine Gliederung 
ausschliefslich auf sie gründen läfst, sondern darin, dafs sie 
die anderweitig schon gegliederten Gedichte noch genauer 
und zutreffender charakterisiert. Mit andern Worten: Vischers 
Einteilung setzt schon eine elementare Gliederung voraus, sie 
ist nicht wertvoll als Einteilungsprinzip der Gattung, wohl 
aber bedeutungsvoll für die nähere Bestimmung der einzelnen 
Gedichte. Und zwar ist es der Gegensatz zwischen subjektiver 
und objektiver Lyrik, der durch die Vischersche Einteilung 
noch genauere Gliederung erhält. Wir versuchten in unserer 
Erörterung, das Verhältnis von Subjekt und Objekt ohne 
jegliche Berücksichtigung individueller Tendenzen darzustellen, 
Vischers Gliederung setzt dieses Verhältnis voraus, bleibt aber 
nicht dabei stehen, sondern untersucht ferner noch die ver- 
schiedenen Einwirkungsarten des Objekts, wie auch die ver- 
schiedenen Möglichkeiten des Verhaltens von Seite des Subjekts. 
Während wir uns einzig bemühten, die Elemente aufzuzeigen, 
aus denen Subjekt und Objekt bestehen, und im Anschluls 
daran darzustellen, auf welche Weise sie eine Verbindung, — 
noch abgesehen von jeder persönlichen Nuance —, einzugehen 
: vermögen, betont Vischer gerade diese persönliche Nuance, 
indem er das Verhältnis von Subjekt und Objekt als gegeben 
annimmt, und nun genauer trennt, inwiefern dieses Verhältnis 
von der Wesenheit des Subjekts und Objekts aus bestimmt 
wird. 

Es wird sich in der Folge zeigen, welche Stelle dieser 
Art der Betrachtung unter den Kriterien lyrischer Dichtungen 
zukommt. 


') Es läfst sich nicht verkennen, dafs Vischers Einteilung?mit Schillers 
Gliederung der sentimentalischen Dichtung manchen Berührungspunkt hat. 
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Aber noch in anderer Hinsicht verrät sich in Vischers 
Einteilung der feine Künstler. Er ist weit davon entfernt, 
seine Einteilung als zwingende Norm aufzustellen. Im Gegenteil, 
er betont immer, wie relativ die aufgestellten Grenzen sind. 
So bezeichnet er z.B. die „lyrische Mitte“ nicht als „Lied“, 
sondern als das „Liederartige“, um möglichst allen Richtungen 
gerecht zu werden, ja, er geht noch weiter, indem er das 
Kriterium ganz subjektiv macht und meint: „Es ist der Ton, 
aus dem die Gattung erkannt werden muls.“1) Dieses Vor- 
gehen verdient, angesichts der Unbestimmtheit des Begriffes 
Lied, volle Anerkennung, wird doch auf diese Weise allein 
jeder Zwang ferngehalten. 

Und noch ein Weiteres kommt dazu. Er erkennt rück- 
haltslos an, dafs neben dem hier geltend gemachten Einteilungs- 
prinzip noch andere in Betracht fallen und dieses mannigfach 
durchkreuzen. Er verzichtet also auf eine strenge Gliederung 
und sucht nur hervorragende Tendenzen herauszuheben. Auch 
hierin unterscheidet er sich vorteilhaft von andern Ästhetikern. 
Wohl niemand ist dem Kunstwerk als mannigfach gegliedertem 
Organismus so gerecht geworden, wie Vischer, aus dessen 
Darstellung überall der feine Kunstsinn eines wirklichen 
Dichters spricht. 

Wie verhält sich nun unsere Einteilung zu der hier er- 
wähnten? Diese war für uns insofern wegleitend, als wir 
versuchten, ihr zu einer allgemeinen Grundlage zu verhelfen, 
auf der ihre Aufstellungen erst ihre volle Bedeutung erhalten 
könnten. Da sich Vischers Gliederung nur mit der individuellen 
Beschaffenheit des Verhältnisses von Subjekt und Objekt be- 
schäftigt, galt es vorerst, die diesem Verhältnis zu Grunde 
liegenden allgemeinen Linien festzustellen. Wir haben dies 
durch eine Zergliederung der Inhalte des Subjekts und Objekts, 
wie auch durch eine Darstellung ihres gegenseitigen Ver- 
hältnisses, — noch völlig abgesehen von allen das innere Bild 
beeinflussenden Faktoren —, zu erreichen versucht. Ferner 
mulsten die Momente aufgezeigt werden, die diesem Ver- 
hältnis seinen eigentümlichen Charakter geben. Wir fanden 
als wesentlich in Betracht kommende Faktoren: 


1) 2.2.0. 8 891. 
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1. die Person des Erlebenden: Ich und Rolle, 
2. die Zeit der Produktion: Gelegenheit und Erinnerung, 
3. die Art des Zustandes: Realität und Phantasie, 


4. das prinzipielle Verhältnis des Künstlers zur Welt: 
naiv und sentimentalisch. 


Zu diesen fundamentalen Gesichtspunkten gesellen sich nun 
als weitere die von Vischer aufgestellten, die ebenfalls für 
alle Fälle Geltung haben, indem sie das Verhältnis von Subjekt 
und Objekt noch weiter gliedern. Ich gebe eine übersichtliche 
schematische Darstellung, der für jedes Gedicht in Betracht 
kommenden Gruppen von Bestimmungsmomenten: 


Lyrik des Auf- 


drrae Gelegenheit. | objektive Lyrik: schwungs: 
Persönliche Situation, naiv Das Hymnische. 
DIJIRe : Neiieersezbre Obiekte. | 000000. ÄBmyerateeewege 
Lyrik des Auf- 
DIE TRUER ERO NEE REEL HUR NEIN BRREE ROHR EHE Erinnerung. DKIEREREITHELLEREELELEE N ee urn ernennen nen gehens: 
Das Liederartige. 
a subjektiveLyrik: “ er ar 
Rollenlyrik. . Wollen, A en m Auf- 
Phantasie. Erkennen. 5 ° 
Das Elegische 
und Satirische. 
V — 
Gefühl. 


Jedes Gedicht erhält aus jeder Gruppe ein Bestimmungsmoment, 
wobei hier hymnisch und elegisch nicht mehr blofs Empfindungs- 
weisen, sondern Dichtgattungen bezeichnen. Das Liederartige 
kommt wesentlich der naiven, das Hymnische und Elegische 
der sentimentalischen Gattung zu, ohne dafs aber z.B. eine 
naive Elegie ausgeschlossen wäre. 


So zeigt sich hier von neuem, dafs eine Zurückführung der 
Lyrik auf ein Prinzip ein Ding der Unmöglichkeit ist. Die 
vielgestaltige Natur der lyrischen Schöpfungen verlangt ge- 
bieterisch eine Einteilung nach mehreren Gesichtspunkten. 
Man mag dann dasjenige Moment, das als beherrschend in 
den Vordergrund tritt, als charakteristisch für ein Gedicht 
bezeichnen und so etwa von Gelegenheitslyrik sprechen, 
wobei aber immer stillschweigend vorauszusetzen ist, dals 
die andern Bestimmungsmomente ebenfalls von Einfluls sind. 
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Kurz: eine Gliederung der Lyrik ist nur möglich nach über- 
ragenden Tendenzen, nicht aber nach einem ausschliefsliche 
Giltigkeit beanspruchenden Prinzip. 


* * 
* 


Mit diesen kurzen Andeutungen sei der Versuch, das Wesen 
der Lyrik zu bestimmen, abgeschlossen. Ich bin mir des frag- 
mentarischen Charakters meiner Arbeit wohl bewulst, hoffe 
aber auch, dafs eine gerechte Beurteilung die ungewöhnlichen 
Schwierigkeiten nicht verkennen wird, die sich dem Versuche 
in den Weg legen, die persönlichste aller Künste auf wenige 
durchgreifende Linien zu bringen. Nur mit tastender Hand 
dürfen diese zarten Gebilde erfalst werden, sollen sie den Duft 
nicht verlieren, der ihr tiefstes Wesen ausmacht, und nirgends 
ist ein schroffer Regelzwang unangebrachter als dort, wo es 
sich um die individuellsten Äulserungen der Dichter handelt. 
Immer und immer wieder habe ich deshalb die Unbeständig- 
keit der Grenzen betont, und wenn ich da und dort meinem 
eigenen Vorsatze, die grölstmögliche Duldung allen Erschei- 
nungen gegenüber auszuüben, untreu geworden bin, so be- 
dauert das wohl niemand mehr als ich selbst. Es war meine 
einzige Absicht, einige grolse Richtlinien aufzuzeigen, aus- 
geschlossen war von vornherein jegliches Bestreben nach 
einem „System“. 
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